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Schein oder nicht Schein? 
Eine anonyme musica poetica des 17. Jahrhunderts 




Wieder finde ich einen ähnlichen Titel in einem handschriftlichen Codex, eben-
falls in der Sammlung des Hrn. Pölchau; er lautet: Brevis in Musicam poeticam 
de fundamentali componendi ratione Introductio; in deutscher Sprache: er 
enthält schon viel mehr als jene, aber Alles zu kurz, ich möchte sagen rhapsodisch, 
und in einer sehr veralteten Schreibart. Er wird – was jedoch selbst der Besitzer dahin 
gestellt seyn lässt – dem, in den ersten drey Jahrzehenden des XVII Jahrh. als 
fruchtbarer Tonsetzer bekannt gewordenen, Johann Hermann Schein zugeschrieben, 
und scheint dasselbe Werk, vielleicht dasselbe Exemplar zu seyn, das – wie in Mat-
thesons Ehrenpforte zu lesen – sich in des Johann Valentin Hausmann Bücherver-
zeichnisse befand, unter dem Titel: »Schein (ohne Vornamen) Manuductio ad musi-
cam poeticam,« und das auch in Forkels allg. Liter. unter den Manuscripten vor-
kommt.1 
Mit diesen kurzen Bemerkungen zum hier erstmals veröffentlichten 
Traktat beschließt der Wiener Hofrat Raphael Georg Kiesewetter 1830 
seine Ausführungen zu einigen Manuskripten aus der Sammlung des be-
freundeten Georg Poelchau in der Allgemeinen musikalischen Zeitung. Sie 
halfen, das lange unbeachtet gebliebene Manuskript aus dem Nachlass 
Poelchaus in der Staatsbibliothek zu Berlin hier wieder ans Licht zu brin-
gen. Sein Inhalt wirft viele Fragen auf; die vordergründigste ist dabei wohl 
jene, die immerhin »selbst der Besitzer dahin gestellt seyn lässt« (s. o.) – 
Schein oder nicht Schein? 
Diese Frage kann zwar nicht mit finaler Gewissheit beantwortet 
werden,2 einigen einschlägigen Anhaltspunkten soll jedoch im vorliegen-
den Geleitwort nachgegangen werden. Da ist zum einen die Idee  
einer musica poetica von Johann Hermann Schein, die sich, wie schon 
Kiesewetter andeutet, in der Tat durch die musikologische Literatur 
                                                
1 Raphael Georg Kiesewetter, Nachricht von einem bisher unangezeigten Codex aus 
dem XVI Jahrhunderte, in: Allgemeine musikalische Zeitung 32, Nr. 45, 10. No-
vember 1830, Sp. 725–737, hier Sp. 736. 
2 Stefan Garthoff bereitet derzeit eine größere Studie zum Thema vor. 
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zieht. Da es für Poelchau und Kiesewetter naheliegend war, darauf Bezug 
zu nehmen, sei diese Spurensuche im ersten Teil dieses Beitrages skiz-
ziert. Auf welche Weise jedoch der Name Scheins in der Korrespondenz 
zwischen den beiden Gelehrten überhaupt ins Spiel kam, wirft ein beson-
deres Licht auf ihre Beurteilung und Einordnung, die nicht zuletzt Zwei-
fel gegenüber seiner Autorschaft und eine gewisse Ratlosigkeit über den 
Text insgesamt erkennen lassen. Die Dokumentation des dem Artikel in 
der AmZ vorausgehenden Briefwechsels bildet daher den zweiten Teil 
dieses Vorwortes. Im letzten Teil wird schließlich der Text selbst in eini-
gen Rahmendaten beschrieben, sein Inhalt überblickshaft skizziert und 
abschließend einige Beobachtungen hervorgehoben. 
 
1. Auf den Spuren der »Manuductio« in der Literatur 
 
Kiesewetter zitiert die Erwähnung einer musica poetica Scheins in der 
Grundlage einer Ehren-Pforte (1740) von Johann Mattheson. Die Notiz 
Matthesons wird zum Ausgangspunkt für alle nachfolgenden Autoren – 
über die Schein-Biographie von Arthur Prüfer (1895) bis hinein in die 
neue MGG – eine als verschollen geltende Kompositionslehre Scheins 
entweder für sicher anzunehmen oder zumindest in Erwägung zu ziehen. 
Mattheson übernimmt für seinen Artikel Hausmann aus einem ihm offen-
bar vorliegenden Manuskript ein nummeriertes Bücherverzeichnis jener 
Familie. In diesem findet sich (neben einer ebenfalls verschollenen mög-
lichen Kompositionslehre von Samuel Scheidt) der Eintrag: »4. Herm. 
Scheins manuductio ad Musicam poeticam«.3 Mattheson geht auf die In-
halte von Hausmanns Verzeichnis nicht nur nicht weiter ein, er notiert 
auch in seinem Eintrag zu Schein kein theoretisches Werk des Komponis-
ten. Und auch Johann Walthers Musicalisches Lexicon, gewidmet der Auf-
listung all jener, die »durch Theorie und Praxin sich hervor gethan, und 
was von jedem bekannt worden, oder er in Schrifften hinterlassen«, 
                                                
3 Johann Mattheson, Hausmann, in: Grundlage einer Ehren-Pforte, woran der 
Tüchtigsten Capellmeister, Componisten, Musikgelehrten, Tonkünstler &c. Leben, 
Wercke, Verdienste &c. erscheinen sollen. Zum fernern Ausbau angegeben von 
Mattheson, Hamburg: Mattheson 1740, S. 103–108, hier S. 106. 
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führte 1732, acht Jahre vor Matthesons Ehren-Pforte, Schein nur als prak-
tischen Komponisten an.4 In der Folge entwickelten sich offenbar zwei 
verschiedene Betrachtungsweisen zu einer möglichen theoretischen Arbeit 
Scheins. Beobachtungen hierzu hat Gregory Johnston bereits 1982 vorge-
legt.5 Als Jacob Adlung 1758 nicht lange nach Mattheson seine Anleitung 
zu der musikalischen Gelahrtheit in Erfurt herausgab, übertrug er die Er-
wähnung in Hausmanns Verzeichnis auf den Komponisten: »Scheins 
(Hermann) Leben siehe in der Ehrenpforte; dessen Manuductio ad musi-
cam poeticam hatte Hausmann unter seinen Büchern.«6 Ein vergleichbar 
unkommentierter Verweis auf diese »Manuductio« findet sich in Johann 
Sigmund Grubers Beyträgen zur Litteratur der Musik, Nürnberg 1785.7 
Arthur Prüfer, der Ende des 19. Jahrhunderts die bis heute grundle-
gende Biographie über Johann Hermann Schein verfasste, war sich der 
Existenz einer theoretischen Schrift desselben nicht mehr sicher: 
Auch Schein suchte diesem [dem »traurigen« »Zustand des damaligen Gesangs-
unterrichtes«, ebd.] durch ein leider Manuskript gebliebenes Lehrbuch eine wissen-
schaftliche Unterlage zu geben. So wichtig und werthvoll es für die Würdigung seines 
Kunstschaffens wäre, ihn auch als Theoretiker kennen zu lernen, so sehr ist zu 
bedauern, daß dieses Werk nicht auf uns gekommen ist. Es war betitelt: Manuductio 
ad Musicam poeticam. An der Echtheit von Scheins Autorschaft wurde freilich schon 
von Joh. Nic. Forkel gezweifelt.8 
                                                
4 Johann Gottfried Walther, Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec, 
Darinnen nicht allein/ Die Musici, welche so wol in alten als/ neuen Zeiten, in-
gleichen bey verschiedenen Natio=/ nen, durch Theorie und Praxin sich hervor 
gethan, und was/ von jedem bekannt worden, oder in Schrifften hinter=/ lassen, 
mit allem Fleisse und nach den vornehmsten/ Umständen angeführet, Leipzig: 
Deer 1732, S. 549. 
5 Gregory Johnston, Johann Hermann Schein and musica poetica: a study of the 
application of musical-rhetorical figures in the spiritual madrigals of the Israels-
brünnlein (1623), MA Thesis, maschinenschr., University of Columbia 1982, 
S. 17–21. 
6  M. Jacob Adlung, Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt: Jungnicol 
1758, S. 767, § 360. 
7  Johann Sigmund Gruber, Beyträge zur Litteratur der Musik, Nürnberg: Gruber 
1785, S. 71. 
8 Arthur Prüfer, Johann Hermann Schein, Leipzig: Breitkopf & Härtel 1895, S. 38. 
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Denn schon relativ bald nach Mattheson entspannen sich auch Zweifel 
an Hausmanns Verzeichnis. Johann Nikolaus Forkel, der für seine Bibli-
ographie des Musikschrifttums umfangreiche Studien unternahm9 und 
eine möglichst erschöpfende Erfassung vorhandener Dokumente beab-
sichtigte, untergliederte seine Untersuchungen in verschiedene Teile. 
Den zweiten Band der Litteratur der Theorie und Praxis der neuern Musik 
(1792) beschloss er über die Beschreibung von Drucken hinaus mit einem 
Verzeichniß musikalischer Manuscripte, welche in verschiedenen europäi-
schen, theils öffentlichen, theils Privatbibliotheken aufbewahrt werden. In 
seiner Lektüre Matthesons kommt er dabei zu einem anderen Schluss als 
seine Vorgänger: 
Schein; Manuductio ad musicam poeticam. MS. s. Matthesons mus. Ehrenpforte, 
S. 106. in dem Hausmannischen Bücherverzeichniß. Ob der bekannte Joh. Hermann 
Schein hier zu verstehen ist, kann nicht behauptet werden, da weder von Mattheson 
noch von Walther, noch von einem andern mus. Litterator unter seinem Namen 
dieses Werks gedacht wird.10 
Bemerkenswert ist, dass Forkel zwar nicht das Vorhandensein eines Trak-
tates von einem Mann namens Schein bezweifelt, sondern dessen Identi-
fizierung mit dem bekannten Komponisten. Es ist dabei nicht ausge-
schlossen (wenn auch reine Spekulation), dass Forkel Kenntnis von dem 
hier edierten Manuskript (möglicherweise über seine Verbindung zu 
Christoph von Murr in Nürnberg) hatte, es jedoch nicht mit Schein in 
                                                
9 Vgl. Axel Fischer, Das Wissenschaftliche der Kunst. Johann Nikolaus Forkel als 
Akademischer Musikdirektor in Göttingen (Abhandlungen zur Musikgeschichte 
27), Göttingen: V&R unipress 2015, insbes. S. 397ff. 
10 Johann Nicolaus Forkel, Allgemeine Litteratur der Musik oder Anleitung zur 
Kenntnis musikalischer Bücher, welche von den ältesten bis auf die neusten Zei-
ten bei den Griechen, Römern und den meisten neuern europäischen Nationen 
sind geschrieben worden. Systematisch geordnet, und nach Veranlassung mit 
Anmerkungen und Urtheilen begleitet von Johann Nicolaus Forkel, Leipzig: 
Schwickert 1792, Reprint Hildesheim u. a.: Olms 2001, darin: Siebentes Kapitel. 
Verzeichniß musikalischer Manuscripte, welche in verschiedenen europäischen, 
theils öffentlichen, theils Privatbibliotheken aufbewahrt werden, S. 485–504, 
hier S. 498. 
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Verbindung brachte und überdies für zu wenig relevant für seine »Bibli-
ographie raisonnée« befand.11 
Ernst Ludwig Gerber ging in seinem Historisch-biographischen Le-
xikon der Tonkünstler von 1813 noch einen Schritt über Forkels Zweifel hin-
aus und stellte die Beweiskraft des ganzen Eintrags insgesamt in Frage: 
»Ob aber die in Hausmanns Bücherverzeichniß angeführte II) Manu-
ductio ad musicam poeticam, Mst. ächt gewesen ist, kann nicht behauptet 
werden.«12 
Diese Rezeptionsgeschichte der Annahme eines Lehrwerks von 
Schein, die sich auf Matthesons Wiedergabe eines handschriftlichen, 
zum Zeitpunkt der Ehren-Pforte schon älteren Bücherverzeichnisses be-
ruft, wird nicht einfacher durch die Tatsache, dass Mattheson schriftlich 
fixierte Lehrinhalte Scheins in noch einem anderen Zusammenhang er-
wähnt: In dem Eintrag Otto (Steffan Otte) gibt er den Titel einer »Lehr-
schrift« wieder, die seines Wissens »nicht unter die Presse gekommen«, 
deren Manuskript er aber besitze:  
Etliche notwendige Fragen von der poetischen oder Tichtmusik, denen Kunstliebenden 
zum Besten zusammen getragen durch Steffan Otten von Freyberg aus Meissen [...].13 
Mattheson beschreibt Inhalt und Aufbau der Schrift und verweist auf ei-
nen offenbaren Appendix. Er enthalte »einen Anhang von einem Bogen, 
unter dem Nahmen: Etliche Lehren, so einem Incipienten in der Musica 
poetica, wie sie genennet wird, vornehmlich zu wissen von nöthen, von 
Johann Hermann Schein.«14 
Dieser Eintrag Matthesons wird von nachfolgenden Musikhistori-
kern im Gegensatz zu der »Manuductio« im Bücherverzeichnis nicht hin-
terfragt. Forkel gibt ihn in seinem Eintrag zu Otto fast wörtlich wieder, 
                                                
11 Vgl. Axel Fischer, Das Wissenschaftliche der Kunst (wie Anm. 9), S. 397. 
12 Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, 
Leipzig: Kühnel 1813/14, Teil 4, Sp. 45. 




ebenso Gerber.15 Die beiden Erwähnungen bei Mattheson (Hausmann 
und Otto) zusammenzuführen, scheint die Manuskript gebliebene Musik-
geschichte des Flötisten und Leipziger Laienhistorikers Carl August Gren-
ser (Geschichte der Musik, hauptsächlich aber des Grossen Konzert- und 
Theater-Orchesters in Leipzig) von 1840 geleistet zu haben,16 ohne dafür 
Quellen anzugeben: 
Er [Schein] hinterließ auch ein Manuscript, betitelt: ›Etliche Lehren, so einem In-
cipienten in der Musica poetica, wie sie genennet wird, vornehmlich zu wissen von 
Nöthen‹. Es existiert auch unter dem Titel manuductio ad musicam poeticam. 
Grenser lässt mit dieser Formulierung offen, ob es sich um ein oder zwei 
Traktate oder zumindest Versionen desselben handeln soll und ob seine 
Behauptung »es existiert« auf irgendeiner Grundlage beruht.17 François-
Joseph Fétis sieht, wenn auch differenzierterer als Grenser, ebenfalls 
diese Möglichkeit und erwägt damit wohl als erster öffentlich, dass die 
Quellen identisch sein könnten: 
On voit dans l’Ehren-Pforte de Mattheson (page 106) que Hausmann possédat un 
traité de composition de Schein, sous le titre de Manuductio ad musicam poeticam. 
On ne sait pourquoi Forkel et d’autres ont mis en doute si cet ouvrage est de Schein, 
ou s’il n’est qu’une seule et même chose avec le traité d’Otto (voyez ce nom) en langue 
allemande sur le même sujet: il est evident, par le titre même de ce dernier, qu’il était 
extrait de plusieurs ouvrages, notamment de celui de Schein.18 
                                                
15 Ernst Ludwig Gerber, Neues historisch-biographisches Lexikon der Tonkünstler, 
Leipzig: Kühnel 1790–92, Bd. 2, N–Z, Sp. 51f., hier Sp. 52. 
16 Zitiert nach Arthur Prüfer, Schein (wie Anm. 8), S. 39. Prüfer befindet Grensers 
Angaben an anderer Stelle für »vielfach ungenau und verbesserungsbedürftig« 
(S. 10). Das Manuskript Grensers liegt im Stadtgeschichtlichen Museum Leip-
zig, IN 235, fol. 18v (= S. 107), diese Information verdanke ich Stefan Garthoff. 
17 Auch Gregory Johnston weist auf diesen Umstand hin: Schein (wie Anm. 5), S. 19f. 
18 »Wir sehen in Matthesons Ehren-Pforte (Seite 106), dass Hausmann einen Com-
positions-Tractat von Schein besaß, mit dem Titel Manuductio ad musicam 
poeticam. Wir wissen nicht warum Forkel und andere bezweifelt haben, dass 
dieses Werk von Schein ist, oder ob es ein und dasselbe wie der Tractat von 
Otto ist (siehe unter seinem Namen) in deutscher Sprache zum gleichen The-
ma: es ist durch den Titel des letzteren offensichtlich, dass es aus mehreren 
Werken entnommen ist, vor allem demjenigen Scheins.« In: François-Joseph 
Fétis, Biographie universelle des musiciens et bibliographie générale de la mu-
sique, 8 Bde. (1833–1844), 2. Aufl., Paris: Paulin 1860–1868, Bd. 7, S. 450. 
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Und Fétis übernimmt die Erwähnung des Manuskripts von Otto mit dem 
Anhang Scheins wörtlich aus der Ehren-Pforte. Gerade in diesem Zusam-
menhang ist es wohl eine Bemerkung wert, dass sich Poelchau (der das 
vorliegende Manuskript ja besaß) gegenüber Kiesewetter von jener Bio-
graphie universelle »wenig befriedigt […] von dem leidigen Nachbeten 
und bloßen Wortmachen« zeigte: er »vermisse bey ihm [Fétis] haupt-
sächlich Quellenstudium, worauf doch fast alles in der Geschichte, an-
kömmt.«19 
Der Inhalt dieses durch die Literatur geisternden Anhangs von Ste-
phan Ottes Etliche Fragen von der Tichtmusik mit einer Lehre Johann 
Hermann Scheins, die Mattheson im Manuskript besessen hatte, ist 
durch Inga Mai Groote und Dietrich Hakelberg in der Herzog August Bib-
liothek Wolfenbüttel wieder aufgefunden und 2016 in Transkription ver-
öffentlich worden.20 Aufgrund eines Handschriftenabgleichs konnten die 
Autoren nachweisen, dass es sich dabei um eine Abschrift durch Caspar 
Trost (1589–1651) handelte. Trost schuf durch die Abschrift verschiedener 
Quellen und die Kompilation derselben in einem Band eine »ausgewo-
gene«, wenn auch nicht systematisch organisierte Sammlung des musi-
kalischen Wissens seiner Zeit.21 In diesem Rahmen dienten die durch 
Otto überlieferten »Regeln« Scheins in 38 Abschnitten als kurze metho-
dische Anleitungen für Anfänger in der Herstellung zweistimmiger Bici-
nien.22 Die hier dokumentierte Brevis in Musicam Poeticam weist nicht 
nur thematisch, sondern auch in Anspruch und Art des Aufbaus sichtbare 
Unterschiede zu diesem, Schein wohl sicher zuzuordnenden Text auf. 
Auf der Basis eines inhaltlichen Vergleiches der beiden Quellen scheint 
                                                
19 Poelchau an Kiesewetter vom 17. Februar 1833, zitiert nach Klaus Engler, Georg 
Poelchau und seine Musikaliensammlung. Ein Beitrag zur Überlieferung Bach-
scher Musik in der ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts (Diss. Univ. Tübingen), 
Tübingen 1984, S. 26. 
20 Inga Mai Groote und Dietrich Hakelberg, Circulating musical knowledge in 
early seventeenth-century germany: Musica Poetica treatises of Johann Her-
mann Schein and Michael Altenburg in the library of Johann Caspar Trost, in: 
Early Music History 35, 2016, S. 131–201. 
21  Ebd., S. 168. 
22  Ebd., S. 164. 
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es daher nicht ausgesprochen naheliegend, bei der Brevis in Musicam Po-
eticam ebenfalls Scheins Autorschaft zu vermuten. 
Für diese Interpretation könnte man auch veranschlagen, dass zeit-
lich nachfolgende Komponisten ebenfalls keine Kenntnis eines Lehrwerks 
von Schein hatten und das Fehlen eines solchen ausdrücklich bedauer-
ten. So begründet Johann Andreas Herbst in der Vorrede seiner Musica 
Practica (Nürnberg 1642) die Notwendigkeit seines Tuns unter anderem 
aus diesem Versäumnis seines Vorgängers: 
viel vornehme Musici, als H. Michael Paetorius, Joh. Herman Schein/ Caspar Kittel/ 
Churf. Sächs: Cammer-Musicus, vnd andere mehr/ […] Ein Lehrbuch der italienischen 
Kunst zwar verheißen haben, es aber in keinem Fall dazu gekommen sei, als hab ich 
mir eingebildet/ ich würde bey der Jugend nicht weniger Danck als sie verdienen/ 
wenn ich horis succivis, auss allerhand Italienischen vnd andern Compositionen 
dergleichen Flosculos extrahierete, […] derowegen auss den besten Autoribus dern 
ich gleichwol / ohne Ruhm zu melden /eine zimliche anzahl habe / gegenwertiges 
Opusculum zusammen getragen.23 
Weniger nah an der Zeitgenossenschaft ist Wolfgang Caspar Printz, in 
dessen lexigraphischer Historischen Beschreibung der Edelen Sing- und 
Kling-Kunst 1690 sich für den Eintrag Johann Hermann Schein24 wie bei 
Walther keine Erwähnung eines möglichen Lehrwerks findet. Zu Printz’ 
50jährigem Dienstjubiläum als Kantor verfasste ein Freund und / oder 
Schüler namens Christian Nitsche 1714 eine längere Dedikation, in der es 
heißt:  
  
                                                
23 Zitiert nach Albert Allerup, Die »Musica Practica« des Johann Andreas Herbst 
u. ihre entwicklungsgeschichtliche Bedeutung. Ein Beitrag zur Geschichte der 
Deutschen Schulmusik, Kassel: Bärenreiter 1931 (Münsterische Beiträge zur 
Musikwissenschaft 1), S. 8. 
24 Wolfgang Caspar Printz, Historische Beschreibung der Edelen Sing- und Kling-
Kunst: in welcher Deroselben Ursprung und Erfindung/ Fortgang/ Verbesse-
rung/ und unterschiedlicher Gebrauch/ wunderbare Würckungen/ mancherley 
[…] berühmteste Ausüber von Anfang der Welt biß auff unsere Zeit […] vorge-
stellet werden/ aus Denen vornehmsten Autoribus abgefasset und in Ordnung 
gebracht, Dresden: Mieth 1690, S. 136. 
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Mein Printz/ den Gesius und Schein nicht gleich sein können/ Weil sie durch ihre 
Schrifft dergleichen nicht gemacht/ Was Du/ mein Printz/ gesetzt.25 
Anzumerken ist hier freilich, dass die Bemerkung angesichts der Tatsa-
che, dass zumindest Bartholomäus Gesius sehr wohl eine Musiklehre ver-
fasst hat, nämlich die Synopsis musicae practicae (1615), wohl von be-
grenzter Aussagekraft ist. 
Da mit Poelchau und Kiesewetter die Identifikation der bei Mat-
theson erwähnten Manuductio ad Musicam poeticam mit der zu diesem 
Zeitpunkt anscheinend erstmals erwähnten Brevis in Musicam Poeticam 
de fundamentali componendi ratione Introductio beginnt, gilt es im Fol-
genden, diesen Prozess nachzuzeichnen. 
 
2. Raphael Georg Kiesewetter, Georg Poelchau und die Brevis in 
Musicam Poeticam 
 
Kiesewetters Bemerkung zu dem vorliegenden Traktat steht am Schluss 
eines längeren Artikels, der insgesamt drei verschiedene Manuskripte aus 
Georg Poelchaus Besitz beschreibt. Sowohl der Besitzer als auch der Hof-
rat sind dabei vor allem von der Bedeutung der ausführlich behandelten 
Explicatio compendiosa doctrinae de signis musicalibus exemplis probatis-
simorum Musicorum illustrata überzeugt, welche mit einer weiteren mu-
sica poetica zusammengebunden ist, die beide als etwas weniger bedeut-
sam einschätzen. Beide Dokumente entstanden im 16. Jahrhundert, daher 
auch der Titel des Beitrags in der AmZ.26 
                                                
25 Halb Hundert Jahr zählet man nicht alle Tage/ bevoraus als Lehrer im verdrüß-
lichen Schul=Staube/ Diese Zahl aber zählete der Wohl=Edle/ Veste/ Wohl=Ge-
lahrte und Wohl=Benahmte Herr Wolffgang Caspar Printz/ Welt=berühmter 
MUSICUS THEORETICO-PRACTICUS […] nachdem selbiger Anno 1664. den 15. MAJI 
als CANTOR und Lehrer der Schul=Jugend vorgestellt wurde und Anno 1714 den 15. 
MAJI dieses überlebte […] aus Görlitz nach Sorau übersenden/ Christian Nitsche 
Goerlitz, zitiert nach Wolfgang Caspar Printz, Ausgewählte Werke, hrsg. von 
Helmut K. Krausse, Berlin, New York: de Gruyter 1993, Bd. 3: Realien (Ausga-
ben deutscher Literatur des XV. bis XVIII. Jahrhunderts 144), S. 14f. 
26 Die Explicatio scheint bis auf weiteres anonym zu sein, die Musica Poetica ist 
indes identifiziert als ein Text von Heinrich Faber, beides in der Handschrift 
eines gewissen A. S. Beide liegen heute ebenfalls in der Staatsbibliothek zu Berlin, 
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Dass die deutlich jüngere Brevis in Musicam Poeticam am Schluss 
überhaupt noch – wenn auch verhältnismäßig kurz – erwähnt wird, ist 
einem besonderen Umstand geschuldet, der gleichzeitig ein anderes 
Licht auf ihre Einordnung als mögliche Schein-Quelle wirft. 
Der Wiener Hofrat Raphael Georg Kiesewetter erhielt 1828 für seine 
Abhandlung Über die Verdienste der Niederländer um die Tonkunst27 den 
ersten Preis der Königlich-Niederländischen Akademie der Wissenschaf-
ten. Zu dieser Zeit pflegte Kiesewetter mit dem Berliner Privatgelehrten 
und Sammler Poelchau28 eine rege Briefkorrespondenz,29 die insgesamt 
von Oktober 1821 bis November 1834 anhielt, zwei Jahre vor dem Tod Poel-
chaus. Mindestens dreimal sind sich beide wohl auch persönlich in Wien 
begegnet, zuletzt 1828.30 Am 7. Dezember 1828 bittet Kiesewetter den 
Berliner Freund, nachdem er für seine Abhandlung über die Niederländer 
so viel Lob erhalten habe, ihm doch aus dessen Sammlung einiges zu 
                                                
MS Mus. Theor. 1175. Zu der Beurteilung der Explicatio im Rahmen des AmZ-
Artikels durch Kiesewetter vgl. auch Herfried Kier, Raphael Georg Kiesewetter 
(1773–1850): Wegbereiter des musikalischen Historismus, Regensburg: Bosse 
1968 (Studien zur Musikgeschichte des 19. Jahrhunderts 13), S. 107–110. 
27 Erschienen in: Verhandlingen over de vraag: welke verdienste heben sich de Ne-
derlanders vooral in de 14e, 15e, en 16 eeuw in het vak der toonkunst verworven, 
hrsg. von Vierde Klasse van het kongklijk-Nederlandische Institut van Wetten-
schappen, Letterkunde en Schoone Kunsten, Amsterdam 1829. 
28 Vgl. zur Sammlung neben Klaus Engler, Georg Poelchau und seine Musikalien-
sammlung (wie Anm. 19) auch ders., Georg Poelchau in Göttingen, in: Bericht 
über den internationalen Musikwissenschaftlichen Kongress Berlin 1974, hrsg. 
von Hellmut Kühn und Peter Nitsche, Kassel u. a.: Bärenreiter 1980, S. 376–379. 
29 Die Briefe Kiesewetters werden heute in der Musikabteilung der Staatsbiblio-
thek Berlin verwahrt, Poelchaus Antworten im Stift Göttweig. Ein Verzeichnis 
aller Korrespondenzen Kiesewetters findet sich in Herfried Kier, Kiesewetter 
(wie Anm. 26), S. 190–204. Kier schreibt dazu: »Die Verbindung zu Pölchau […] 
kann für den Aufbau der Kiesewetterschen Sammlung, mehr noch für das Ge-
biet des wissenschaftlichen Gedankenaustausches, nicht hoch genug veran-
schlagt werden« (S. 235). 
30 Ebd. 
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schicken um der »Litteratur« einen Dienst zu erweisen.31 Hatten Poel-
chau und Kiesewetter bis dahin vor allem über Musikalien korrespon-
diert und Drucke sowie Handschriften von Kompositionen ausgetauscht, 
scheint Kiesewetter sich seit dieser Zeit zunehmend für die Theorie älterer 
Musik zu interessieren. Poelchau antwortet am 14. Februar des darauffol-
genden Jahres, dass er sich angesichts des großen Erfolges der Preisschrift 
glücklich schätzen würde, Trouvaillen der eigenen Sammlung durch Kiese-
wetters Beurteilung zu mehr Öffentlichkeit zu verhelfen: »Was kann aber 
der Arme dem Reichen geben?«32 Er sichert Kiesewetter zu, ihm »das Weni-
ge«, das er besäße, »ganz zu Ihrer Verfügung«33 zu stellen. In diesem Zuge 
erinnert er ihn an eine vorangegangene Sendung: »Mir schien daher, der 
Ihnen durch H. Fuchs gesandte Codex, die Explicatio compendiosa de 
signis music. u. u. einer Beachtung werth zu seyn & ich freue mich daher 
Ihr Kennerurtheil darüber zu hören.«34  
Die Sendung, die Aloys Fuchs35 Kiesewetter weitergeben sollte, ent-
hielt neben den beiden zusammengebundenen Manuskripten zwei Blät-
ter, die gegenwärtig dem Brief Poelchaus vom 14. Februar 1829 an Kiese-
wetter beiliegen. Darin beschreibt Poelchau das gesendete Exemplar: 
                                                
31 Brief Kiesewetters an Poelchau vom 7. Dezember 1828, Musikabteilung der 
Staatsbibliothek Berlin, Nachlass Poelchau, Mus. ep. Kiesewetter, R. G., hier 
Nr. 62, Bl. 1. 
32 Brief Poelchaus an Kiesewetter vom 14. Februar 1829, Stift Göttweig, Nachlass 
Kiesewetter, Briefwechsel, 14. Februar 1829, Bl. 1. 
33 Ebd., Bl. 2. 
34 Ebd. 
35 Aloys Fuchs war seit 1829 im Vorstand der Gesellschaft der Musikfreunde in 
Wien tätig und hatte seit den 1820er Jahren selbst begonnen, eine Musiksamm-
lung aufzubauen. Hierfür stand er unter anderem mit Poelchau und Kiesewet-
ter in Kontakt. Nach seinem Tod erwarb die Benediktinerabtei Göttweig den 
Nachlass von Fuchs, in dem sich auch ein großer Teil von Kiesewetters Nach-
lass befand. Auf diese Weise sind auch die hier zitierten Briefe Poelchaus dorthin 
gelangt. Vgl. u. a.: Friedrich Wilhelm Riedel, Die Bibliothek des Aloys Fuchs. 
Verzeichnis der Schriften über Musik aus dem Nachlass von Aloys Fuchs im Stift 
Göttweig, in: Hans Albrecht in Memoriam, hrsg. von Wilfred Brennecke und 
Hans Haase, Kassel: Bärenreiter 1962, S. 207–224, sowie Richard Schaal, Quellen 
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Das erste trägt den Titel Explicatio compendiosa doctrinae de signis musicalibus 
exemplis probatissimorum Musicorum illustrata. Inter eas quae in arte Musica etc. 
etc. Der eigentliche oder Haupt-Titel dieser aus Zweien Theilen bestehenden & für 
seine Zeit (dem ersten Drittheil des Sechszehnten Jahrhunderts) merckwürdigen 
Werckes, fehlt. Der erste Theil enthält acht & der zweite: de Musica poetica, neun 
Capitel. 
Und er beschließt seine Anmerkungen mit dem Hinweis an Fuchs: »Es 
verdient von einem gründlichen Kenner näher untersucht zu werden & 
dafür eignet sich niemand mehr, als [unleserliche Abkürzung] Hofrath v. 
Kiesewetter in Wien.«  
In seiner Antwort, die Kiesewetter, der Nachfrage zuvorkommend, 
bereits am 12. Februar 1829 an Poelchau übersandt hatte, lässt dieser sich 
über den Inhalt des ersten Traktates aus und kommt schließlich auf die 
Frage der Urheberschaft zu sprechen. Poelchau hatte bereits festgestellt, 
dass beide Traktate, die Explicatio und de Musica Poetica, von derselben 
Schreiberhand stammten. Der erste Teil enthält zudem Musikbeispiele 
prominenter Autoren, die namentlich genannt werden. Zwischen diesen 
erscheinen immer wieder Noten, die nur mit den Initialen A. S. bezeich-
net werden. Poelchau stellt daher die These auf, es müsse sich um den 
Verfasser der Traktate handeln und stellt Arnold Schlick, Andreas Silva-
nus und Andreas Schwartz als mögliche Urheber zur Diskussion. Kiese-
wetter wägt in seinem Schreiben diese Möglichkeiten ab, steht ihnen al-
lerdings zögernd gegenüber, denn er hege das »Vorurtheil, daß Compo-
nisten sich mit Theorie und Pädagogik in der Regel nicht befaßten und 
umgekehrt.«36 Er unterbreitet Poelchau daher im Gegenteil eine gänzlich 
andere Theorie: 
Indeß erlauben Sie mir, Ihnen eine andre Hyphothese mitzutheilen. In der Matthe-
sonschen Ehrenpforte, S. 106. finden Sie in dem Verz. der Hausmannschen Sammlung 
ein Mscr. unter dem Titel Manuductio ad musicam poeticam, als dessen Vf. Herm. 
Schein genannt ist. Nun kann aber der fruchtbare Compon. Joh. Herm. Schein im 
XVII. J.H. wohl auf keine Weise der VF. jener Manud. ad mus. poet. gewesen seyn, wie 
                                                
und Forschungen zur Wiener Musiksammlung von Aloys Fuchs (Veröffentli-
chungen der Kommission für Musikforschung 5: Philosophisch-historische 
Klasse. Sitzungsbericht 251, Bd. 1), Graz: Böhlau 1966. 
36 Brief Kiesewetter an Poelchau vom 12. Februar 1829, Bl. 1; Mus. ep. Kiesewetter, 
R. G. 63. 
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auch Forkel in s. allg. Litt. d. M. S. 500 richtig anmerkt: es war wohl nur ein Irrthum 
des Verf. ihm des Verzeichnisses, daß er jenem Schein; dem Verf. des Tractates de 
mus. poe. den seiner Zeit geläufigeren Vornamen Hermann vorsetzte. Jener Tractat 
mochte übrigens wohl einem Schein angehören, dessen Vorname eben nicht ange-
zeigt war. So hätten wir dann aber doch das S. Eben so kann sich der paraphrastische 
Zusatz »Manuductio« ad m. p. allmählich in den Catalog der Familie Hausmann 
eingeschlichen haben, und darunter doch Ihr Tractat De mus. poet. gemeynt seyn. 
Gewiß ist es, daß dieser Tractat ein von dem ersten (de signis mus.) ganz gesondertes 
Werkchen ist; er ist auch, wie man sieht, obwohl von derselben Hand geschrieben, 
doch ganz besonders geheftet und nur in dieselbe Decke eingenäht. Der Ausdruck 
mus. poet. für den Begriff von Composition (Erfindung und Textur) ist aber nicht 
gewöhnlich, und ich habe ihn nur bey Nucius (im Hausmannschen Bücherverz. u. in 
Fork. Litt.) wieder gefunden: der gute Nucius muß wohl jene Manud. gekannt haben; 
er hat sie tüchtig benützt, vielleicht fast nachgeschrieben, wie der Inhalt seiner 
Capitel zeigt; wenigstens ist der Plan fast ganz derselbe wie in Ihrem Codex. Dieser 
Codex war wahrscheinlich schon in dem Besitz des alten Valentin Hausmann I (eines 
Nürnbergers u. Zeitgenossen auch Bekannten von M. Luther u. Joh. Walther. Ehrenpf. 
a. a. O.) durch welche varios casus und discrimina rerum jener Codex, aus dem Besitz 
des letzten Gliedes jener, der Stadt Nürnberg schon lange entfremdeten Familie, 
wieder nach N. in die Hände des H. v. Murr gekommen? Dieß möchte vielleicht nicht 
mehr zu erörtern seyn: allein alle Umstände zusammen genommen wird es mir we-
nigstens wahrscheinlich, daß Ihr Codex de mus. p. kein andrer, und vielleicht dasselbe 
Exemplar ist, das sich in dem Besitz Valent. Barth. Hausmanns als ein überliefertes 
Erbstück von seinen Vorfahren befand. 
Denken Sie ein wenig über diese Sache nach, schlagen Sie in Ihren Schätzen von 
Litteratur weiter nach; und finden Sie daß ich mich geirrt habe, so lachen Sie mich 
über meine sanguinischen Conjecturen immer ein bischen aus, und sagen Sie, daß 
ich wenigstens etwas mühsam und nicht ohne künstliche Schlüsse geirrt habe. 
Ich habe durch alles Vorstehende nur die Wahrscheinlichkeit begründen wollen, daß 
Ihr Codex de mus. poet. jener einem Schein zugeschriebene Hausmannische Codex 
ist. Übrigens kann ich nicht bergen, daß mir der Hermann auch den Schein ver-
dächtig gemacht hat, und ich keineswegs überzeugt bin, daß jener Tractat von irgend 
einem Mann des Namens Schein herrührt, sondern schon im Hausmannischen 
Archiv anonym gelegen, und darum vom letzten Besitzer Streichung im Catalog 
Streichung auf gut Glück Hermann Schein getauft worden ist.37 
Kiesewetter deduziert, wie Poelchau von ihm als ›Gelehrtem‹ erwartet, 
die Hyphothese, der zweite Traktat sei der Beweis dafür, dass es sich bei 
der Musica Poetica um die in Haussmanns Bücherverzeichnis angeführte 
Manuductio ad musicam poeticam handeln könnte, und damit zudem er-
wiesen wäre, dass jene Manuductio also gar nicht von Schein sein könne. 
                                                
37 Ebd., Bl. 2–4. 
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Poelchaus Antwort am 22. Februar auf diese Hypothese erfolgt mit er-
kennbarer Befriedigung darüber, den Hofrat widerlegen und in dieser 
Hinsicht tiefere Kenntnisse vorweisen zu können: 
Ihre Hypothese wegen H. Schein versetzte mich in eine humoristische Stimmung & 
ich muss ihr die Gerechtigkeit wiederfahren lassen dass sie scharfsinnig genug und 
mit Matthesonischer & Marpurgscher Gelehrsamkeit durchgeführt ist & leicht ein-
nehmen könnte, wollte man auch die Zeit nicht berücksichtigen (1620) in der Schein 
lebte. Dieser, ein habiler Componist der damaligen Zeit, besass mehr Kentniss der 
durch Zarlin & seine Nachfolger ausgebildeten musicalischen Doctrin, als unser 
Anonymus, dessen Werck offenbar in die Ante Zarlinische Periode gehört.* 
* Schein würde auch seine Beispiele nicht vom Josquin & Philomater etc. entlehnt 
haben die ihm zu fern waren, da Leo Hasler, Hieron. Prätorius etc. als (evangelische) 
Orakel, galten. 
Nachdem die inhaltliche Widerlegung erfolgt ist, folgt zum ersten Mal 
die Erwähnung der Brevis in Musicam Poeticam aus dem 17. Jahrhundert: 
Aber abgesehen von diesen inneren Mercmahlen glaube ich über S. Werck im Klaren 
zu seyn, indem ich einen Codex besitze, unverkennbar aus dem ersten Viertel des  
17. Jahrh. Der höchst wahrscheinlich jenes für verlohren gehaltene Werck Streichung 
ist. Es führt den Titel: Brevis in musicam poeticam de fundamentali compendi ratione 
introductio; ist in deutscher Sprache abgefasst & 11 B. in 4° starer [verm. starck?]. Es 
zerfällt in 11 Kapitel & lässt sich schon über die Lehre von der Fuge & dem Contrapunct 
nach neuer Art, ziemlich gründlich aus. Schwerlich sind auch die in dem mangelhaf-
ten & dürftigen Hausmannschen Verzeichniß enthalten Wercke, da die meißten ge-
druckt sind, wieder nach Nürnberg gewandert, wiewohl ich gerade dort, dasselbe vor 
10 Jahren fand. Auch diesen Codex nebst einer Musicalis Scientia Saec. XIV werde ich 
Ihnen mit nächster Gelegenheit senden.38 
Und Poelchau sendet ihm diesen dritten Traktat am 2. März: 
Ganz unerwartet wird mir die angenehme Kunde zu theil, Ihnen etwas schicken zu 
können. Hier erfolgt nun die versprochene Musicalis Scientiae etc. Saeculi XVI und 
das vermeintliche Manuscript von Hermann Schein zur gefälligen Ansicht. Freuen 
sollte michs wenn diese Sachen Ihnen einiges Interesse gewährten. 
Dieser Umstand ist vor allem deswegen bemerkenswert, weil sowohl der 
Name Scheins als auch Hausmanns Verzeichnis in der Korrespondenz 
bereits im Spiel sind,  b e v o r  die Brevis in Musicam Poeticam Kiesewetter 
überhaupt bekannt ist. Es ist daher immerhin als Möglichkeit in Betracht 
zu ziehen, dass Poelchau die Autorschaft für das Manuskript bislang als 
                                                
38 Brief Poelchaus an Kiesewetter vom 22. Februar 1829, Musikarchiv Stift Gött-
weig, Nachlass Kiesewetter, Bl. 2. 
BREVIS IN MUSICAM POETICAM 
 15 
bloße Möglichkeit in Erwägung zog und diese in der Genugtuung, Kiese-
wetter widerlegen zu können, deutlicher hervorhebt. Denn außerhalb die-
ses Briefes, in dem er schreibt, er glaube über »S. Werck im Klaren zu 
seyn«, trifft anscheinend eher Kiesewetters Resümee in der AmZ zu, dass 
die Autorschaft »selbst der Besitzer dahin gestellt seyn lässt«. Poelchau 
fertigte beispielsweise vermutlich etwa 1828/29, also in der Zeit des Brief-
wechsels, einen handschriftlichen Katalog seiner Besitztümer an,39 und dort 
lässt sich kein Hinweis auf eine auch nur vermutete Autorschaft finden: 
Brevis in Musicam de fundamentali compendi ratione introductio. – Wiewohl fürs 
erste viel und mancherlei Ursachen warum und was Ursache Musica zu lernen etc. – 
Enthält [Besteht aus] 2 Abtheilungen, von welchen die erste 6 Capitel, Dde intervallis, 
de modis, de clausulis formalibus, de consonantiis, de tabulatura enthält und die 
Zweite 3 Capitel, de 4 Voc [de 4. 5. 6. 8 Voc.] Cantionibus, de Fugis, de proportionibus 
earumque ad contrapunctum coloratum pertinentes. (43 Bl. in klein 4.)40 
Dieser Katalog war zunächst für den privaten Eigengebrauch erstellt wor-
den. Warum sollte Poelchau also seine Vermutung, über die er doch »im 
Klaren« zu sein behauptet, dort nicht notieren, wenn die Autorschaft ei-
nes auch im 19. Jahrhundert nicht unbekannten Komponisten doch den 
eigenen Besitz durchaus aufwerten würde (zumal sich auch bei anderen 
Einträgen solche Zusätze finden)? Er müsste seinen eigenen Traktat dann 
auch nicht gründlich gelesen haben, der zitierte »Hieron. Praetorius« 
taucht darin nämlich nicht auf, sondern Johann Praetorius (s. u.). Es wäre 
also immerhin in Betracht zu ziehen, dass Poelchau eine Möglichkeit oder 
eine Vermutung hier ein wenig ausbaut, um der gelehrten Deduktion des 
bekannten Hofrats etwas entgegen zu setzen. Dafür würden die Formu-
lierungen sprechen, die Poelchau zur Gegenargumentation nutzt, wie 
                                                
39 In der Staatsbibliothek zu Berlin wird der Katalog auf ca. 1830–35 datiert; Klaus 
Engler vermutet, dass die Abteilung der Manuskripte zur Musiktheorie von 
Poelchau als erste, etwa 1828/29 angelegt wurde: Georg Poelchau und seine Musi-
kaliensammlung (wie Anm. 19), S. 31. 
40 Georg Johann Daniel Poelchau, Katalog der Sammlung Poelchau, Bd. 1, Musik-
theorie, Gesangbücher, Libretti 16.–19. Jh. (Drucke u. Handschriften), »Hand-
schriften«, Nr. X., S. 110r, Staatsbibliothek zu Berlin, Musikabteilung, Mus. Ms. 
theor. Kat. 61, als Digitalisat einsehbar unter: http://digital.staatsbibliothek-
berlin.de/werkansicht?PPN=PPN828799199&PHY-
SID=PHYS_0233&DMDID=DMDLOG_0001 (16. Dezember 2016). 
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»wollte man auch die Zeit nicht berücksichtigen (1620) in der Schein 
lebte« (s. o.), oder seine belehrenden Zusatzinformationen über die mu-
siktheoretische Zeitenwende um Zarlino, und was »offenbar in die Ante 
Zarlinische Periode gehört«, oder welche Beispiele ein evangelischer 
Komponist der Zeit wählen würde und welche nicht. Derart – zwar höf-
lich, aber deutlich – historischer Ungenauigkeiten bezichtigt, beeilt sich 
Kiesewetter (am 17. April 1829) zu entgegnen: 
[Am linken Rand vertikal von unten nach oben notiert:] * Daß die Musica poetica in 
ihrem lateinischen Codex nicht von Schein herrühren könne, war ja auch gleich 
meine Meynung, die ich in meinem Schreiben v. 12. Febr. ausgeführt – der Verfasser 
jenes lateinisch Tractates müßte natürlich viel früher gesucht werden. 41 
Der Inhalt der Brevis in Musicam Poeticam selbst stieß bei Kiesewetter 
auf eher wenig Interesse und eine gewisse Ratlosigkeit. Er ist jedoch – wie 
schon bei der ersten Musica Poetica – umgehend bereit, das Manuskript 
als jenes Exemplar aus Hausmanns Katalog zu identifizieren, nun auch 
seine früheren Überlegungen außer Acht lassend, »durch welche varios 
casus und discrimina rerum jener Codex, aus dem Besitz des letzten Gliedes 
jener, der Stadt Nürnberg schon lange entfremdeten Familie, wieder nach 
N. [...] gekommen?« (s. o.): 
Die Introductio in mus poet angeblich von Schein ist immer auch ein merkwürdiger 
schöner Codex, an und für sich fraglich für den Musiker unbefriedigend, für den hi-
storischen Litteraten nur ein Beweis von der verworrenen Ansicht und verkehrten 
Methode der Lehren damaliger Zeit; und wenn das Werkchen von Herm. Schein* 
herrührt (was mir nicht eben unwahrscheinlich ist) nur ein Beweis mehr, daß es den 
Practikern nicht zwar an Kenntniß und selbst an Condition, wohl aber an Logik und 
Methodik insgemein ganz fehlte. Ich wüßte nicht auf welcher Stufe der Kenntniß 
derjenige stehen müßte, der diese brevis introd. nur mit einigem Gewinn lesen 
könnte. Übrigens glaube ich, daß die Introd in mus. poet. in der Haußmannischen 
Sammlung eine Abschrift von Ihrem Codex gewesen, wenn nicht dasselbe Exemplar: 
Kennzeichen einer Autorschaft kann ich daran nicht wahrnehmen. Bizarr (unglück-
lich jedenfalls) ist die Idee einer Partitur mit einem Schlüssel für alle Stimmen: da war 
Arnold Schlick [sic] Methode mit 10 Linien noch besser. 
                                                
41 Brief Kiesewetters an Poelchau vom 17. April 1829, Bl. 2; Mus. ep. Kiesewetter, 
R. G. 64. 
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Darüber, wie und wann das Manuskript der Brevis in Musicam in Poel-
chaus Sammlung gelangt ist, sind leider keine Belege erhalten.42 Die bei-
den anderen Codizes Poelchaus, die Kiesewetter in der AmZ bespricht, 
haben dagegen eine gesicherte Herkunft. Poelchau notiert in seinem Ver-
zeichnis: »Es war ein Geschenk des Herrn v. Murr an Forkel, wie die in 
den Codex liegenden Briefe ausweisen, und nach meinem Dafürhalten 
eins der allerwichtigsten Stücke in seiner Bibliothek.«43 Dies schreibt er 
auch an Kiesewetter, und obwohl Poelchau neben der genannten Expli-
catio weitere Stücke aus Forkels Nachlass bei einer Auktion in Göttingen 
erstand,44 scheint die Brevis in Musicam nicht darunter gewesen zu sein. 
Somit stammt sie auch nicht aus Forkels Besitz (was nicht heißt, dass 
dieser sie nicht anderweitig eingesehen haben könnte). Stattdessen habe 
Poelchau diese »vor 10 Jahren«, also 1819, in Nürnberg erworben; dieses 
Datum ist auch handschriftlich vom Besitzer auf dem Deckel der Quelle 
vermerkt.  
Unterdessen hatte Poelchau Kiesewetter immer wieder freundlich 
und schmeichelnd in Richtung einer Publikation der neugewonnenen Er-
kenntnisse zu bewegen versucht, damit ein kleiner Teil des neu erlangten 
wissenschaftlichen Ruhmes des Wieners auch auf seine Schätze und ihn 
als Sammler fallen sollte. So schrieb er Kiesewetter am 22. Februar 1829:45 
Schade wär’s, wenn nur ich allein von Ihren gelehrten Untersuchungen über meinen 
Codex, vortheilen sollte. Eine kurtze Notiz über denselben, nebst in einem gedräng-
ten Auszuge der ihm eigenen Merckwürdigen allenfals, in der Leipziger [mus.] Zei-
tung, würde gewiss danckbar aufgenommen werden & einen interessanten Beitrag 
                                                
42 Klaus Engler, Georg Poelchau und seine Musikaliensammlung (wie Anm. 19), S. 53. 
43 Georg Poelchau, Archiv der musikalischen Kunst, zur Beförderung eines gründ-
lichen Studiums derselben zusammengestellt von Georg Poelchau (1823), Staats-
bibliothek zu Berlin, Slg. Poelchau, Vol. No. III. H1, Bl. 98–106, zitiert nach 
Klaus Engler, Georg Poelchau und seine Musikaliensammlung (wie Anm. 19), 
S. 119.  
44 Vgl. Axel Fischer, Das Wissenschaftliche der Kunst (wie Anm. 9), S. 416ff. – 
Fischer identifiziert hier zwar nicht die Explicatio, erläutert jedoch alle diesbe-
züglichen Umstände und vermutete nachträglich, dass es sich um ebendiesen 
Traktat handeln müsste (Auskunft per E-Mail, November 2016). Vgl. auch 
Klaus Engler, Georg Poelchau in Göttingen (wie Anm. 28). 
45 Brief Poelchaus an Kiesewetter vom 22. Februar 1829, Bl. 3. 
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zur Beförderung eines gründlichen Studiums der älteren Litteratur & Geschichte 
liefern, gleich Ihren frühern & in jeder Beziehung gehaltreichen Aufsätzen, für jenes 
Blatt. […] Tausende giebt man aus oft für Würcklichen Plunder, bloß weil es alt ist, & 
die Wercke der music. Kunst unserer Urväter, die sie in Staunen & Entzücken ver-
setzten & die zu ihrer Erbauung & sittlichen Veredelung beitrugen, modern im Staube 
& sind die wilkührliche Beute der Kramläden geworden. Welche Ungerechtigkeit 
gegen so anerkanntes Verdienst! 
Ob der Verweis auf die »Kramläden« generisch zu verstehen ist oder 
möglicherweise ein Bezug zur Brevis in Musicam besteht (die beiden an-
deren Codices waren ja aufgrund der rege besuchten Versteigerung von 
Forkels Nachlass eher teuer und hatten eine gesicherte Herkunft), ist 
nicht mehr zu eruieren. Eine interessante Herkunft der Brevis – so von 
einem bekannten Sammler oder aus einem interessanten Nachlass – 
hätte Poelchau immerhin womöglich vermerkt. 
 
3. Brevis in Musicam Poeticam de fundamentali componendi ra- 
tione Introductio – Form, Inhalt, Kontexte 
 
Es handelt sich bei dem Text um 44 Blätter, im Quartformat zusammen-
gebunden, mit einem Vorsatzblatt, auf dem der Name Georg Poelchaus 
und das Ankaufdatum »Nürnberg 1819« vermerkt wurde. Nachträglich 
eingeklebt sind zwei jeweils vierfach gefaltete Tafeln (zwischen Bl. 3v und 





Eine Untersuchung46 der Wasserzeichen lieferte nur eingeschränkte Er-
gebnisse, da die untere Hälfte der Zeichen jeweils in der Falz liegt und 
der entsprechende Seitenrand sehr dicht beschrieben bzw. mit Flecken 
und Überklebungen eine präzise Identifizierung erschwert. Diese Bin-
dung scheint erst nach dem Schreibprozess erfolgt zu sein, worauf die auf 
                                                
46 Diese Untersuchung haben Roland Schmidt-Hensel und Volker Helbing un-
ternommen, für deren Hilfe ich mich sehr herzlich bedanke. Die im Folgenden 
wiedergegebenen Informationen stammen von ihnen. 
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einigen Seiten bis in die Falz hineinreichende Beschriftung hindeutet 
(z. B. die Notenlinien Bl. 32r). Die Papierlagen des Haupttextes haben, 
soweit erkennbar, ein geteiltes überkröntes Wappenschild mit drei Per-
len, das auf der einen Seite Schrägbalken aufweist, auf der anderen wohl 
vermutlich einen halben Adler. Am nächsten kommen diesem Eindruck 
zwei Wasserzeichen, die für das erste Viertel des 17. Jahrhunderts in 
















Das Papier der beiden Falttafeln ist offenbar anderen Ursprungs, was mit 
der benötigten Größe zu tun haben könnte und / oder auf eine vom 
Haupttext getrennte Schreibsituation hindeuten könnte. Das Wasserzei-
chen der Tafel 1 (Faltblatt zu den Intervallen) besteht aus einem Adler 
oder Doppeladler (der Kopf ist über der Falz nicht zu bestimmen) mit 
herzförmigem Brustschild und zweikonturigen Fängen, Tafel 2 (Faltblatt 
zu den Modi) hat ein überkröntes Wappenschild mit dem Buchstaben »R«, 
47 Nürnberg 1609: https://www.wasserzeichen-online.de/wzis/?ref=DE6300-PO-








ähnlich den Wasserzeichen, die für das erste Viertel des 17. Jahrhunderts 
für den Bodenseeraum, insbesondere für Lindau dokumentiert sind.48 
 
Benutzer in der Staatsbibliothek seit 1935 
 
Das Manuskript ist im Laufe des 20. Jahrhunderts in der Berliner Staats-
bibliothek nicht gänzlich unbeachtet geblieben. Wilibald Gurlitt ist für 
den 20. Juli 1935 verzeichnet. Als Spezialist für die Musiktheorie des frü-
hen 17. Jahrhunderts hätte es durchaus nahegelegen, dass sich Gurlitt für 
den Text interessierte. Doch weder in seinen Schriften noch in seinen 
privaten Aufzeichnungen für diesen Zeitraum hat sich diese Sichtung in 
irgendeiner Form niedergeschlagen.49 Möglicherweise fiel es schlicht aus 
dem zeitlichen Rahmen seiner Untersuchungen zur Sortisatio.50 Es folgten 
am 25. November 1955 Harald Heilmann (Kassel), der es nicht in Berlin 
einsah, sondern in der Universitätsbibliothek Tübingen, am 11. Juni 1979 
Claude Palisca (New Haven) und am 20. Januar 1986 Wolfgang Budday 
(Stuttgart). Selbst in Paliscas umfangreichen Forschungen scheint das 
Manuskript keinen Eindruck hinterlassen zu haben.51 Der zeitlich nächst-
liegende Forscher war Peter Wollny, der den Text am 29. Dezember 1992 
durchsah, um den Verdacht einer möglichen Übereinstimmung mit einem 
Dokument aus dem Umfeld Johann Sebastian Bachs zu überprüfen, der 
sich aber nicht erhärtete.52 
                                                
48 Ähnlich wie z. B. hier: https://www.wasserzeichen-online.de/wzis/struk-
tur.php ?ref=DE4680-PO-29225. 
49 In den entsprechenden Unterlagen des Nachlasses, die im Universitätsarchiv 
Freiburg [Gurlitt C101] aufbewahrt werden, finden sich Exzerpte einer Reihe 
anderer Musica Poetica-Texte sowie Notizen zur Sortisatio, Hinweise für die 
Lektüre der Brevis in Musicam poeticam tauchen jedoch nicht auf. 
50 Wilibald Gurlitt, Der Begriff der sortisatio in der deutschen Kompositionslehre 
des 16. Jahrhunderts, in: Tijdschrift der Vereeniging voor Noord-Nederlands Mu-
ziekgeschiedenis, Deel 16, 3de Stuk (1942), S. 194–211. 
51 Claude Palisca, Music and Ideas in the Sixteenth and Seventeenth Centuries, 
hrsg. von Thomas J. Mathiesen (Studies in the History of Music Theory and 
Literature), Urbana, Chicago: University of Illinois Press 2006. 
52 Auskunft per E-Mail an die Verfasserin (16. Dezember 2016). 




Die kurze Einleitung beschreibt, dass sich der Text nicht an zukünftige 
Berufskomponisten richtet, sondern für den semiprofessionellen Bereich 
gedacht war:  
Ettliche aber haben keine Natürliche Inclination oder Zuneigung [...]. Dieße ob sie 
wohl nicht berühmte undt künstliche Symphonisten werden, jedoch können sie etli-
cher massen vom Gesang urtheilen lernen, die Vitia Corrigieren, fertig und gewiß im 
singen werd[en]. (1r)53 
Für dieses Unterfangen ist der Text in zwei Teile aufgeteilt, nämlich »ex 
Theorica« [sic] die Intervalle und die sich daraus ergebenden Modi sowie 
zuletzt »ad Poëticam« die »anleitung einen gesang recht zu setzen« (1v). 
Die angestrebten zwei theoretischen Kapitel werden dabei in sechs Unter-
kapitel unterteilt und enthalten mit Anleitungen zum Kontrapunkt, zum 
Einrichten einer mehrstimmigen Komposition und Hinweisen zum Aus-
zieren bereits Anteile »ad Poëticam«, deren Aufbau und Ablauf nicht un-
bedingt einer offensichtlichen Logik folgen. Der zweite, eigentliche 
Musica Poetica-Teil ist noch einmal vierfach untergliedert. 
Die einzelnen Abschnitte sind nicht in einer fortlaufenden Syste-
matik, sondern auf unterschiedliche Art bezeichnet, was hier übernom-
men wird.  
 
Der erste Teil »ex Theorica« [sic] beinhaltet: 
1. [ohne Überschrift] über Intervalle (1v–3v) und ihrer Einteilung nach Anzahl 
der Halbtöne und Töne. 
2. CAPUT 2./ DE MODIS (4r–11v), handelt von der Herleitung der 14 theoreti-
schen Modi aus den sieben species octava, die authenticum oder plagalem ge-
nutzt werden können, wobei Hyper Phrygius und Hyper Aeolius nicht zu den 
modi legitimi zu zählen sind. Ab 6r bis 11v werden die einzelnen Modi vorge-
stellt und unterteilt in: 1. claves signata und Ambitus für die vier Principalstim-
men; 2. Transpositio, 3. Clausulae formales und 4. »Natura«: »was für Text zum 
Modo gehörig adhibiret undt gebrauchet werden müssen.« 
 
                                                
53 Die in Klammern angegebenen Nachweise beziehen sich jeweils auf die Blatt-
zählung des Originals. 
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3. CAPUT TERTIUM De Clausulis Formalibus (12r–16v); mit einer Einteilung 
in Antepenultima, Penultima und Ultima mit den Bewegungsmöglichkeiten 
der drei; den Abstufungen: propria, prima principalis, secunda principalis, pri-
ma minus principalis, secunda principalis minus, peregrina; Variationen bei un-
terschiedlichen Längen der Penultima und eine »Kurtze und gewisse Anlei-
tung die Clausulas formales eines jeglichen Modi, wie sie ordentlich nachei-
nander folgen müssen, zu erfinden« (16r). 
4. Caput 4. De Consonantiis (16v–25r): Einteilung und Bezeichnung aller 29 
Claves – hier folgt der Autor der »Neuen Tabulatur« (17v) und teilt 6 Konso-
nanzen (unisonus, tertia, quarta, quinta, sexta, octava) die er einzeln bespricht 
– sowie der Dissonanzen, die »per celeritatem« oder »per Syncopationem« (21r) 
gestattet sind. (Davon werden »scala Instrumentali« unterschieden, ohne dies 
im Detail zu erläutern: 17r.) Dies sei »zum Anfang genugsam«, der freiere Um-
gang mit der Regel könne »aus den jetzigen Neuen Componisten wohl obser-
virt werden« (23r). Abschließend folgt eine Regula (23v) zum Setzen der »Stim-
men uber daß fundament« (23v). 
5. CAPUT 5. DE CONTRAPUNCTO (25r–25v): Der kurze Abschnitt teilt die 
»Musica Poëtica« in »sortisationem et Compositionem«, erstere werde von 
den »Musicis« verworfen, es bleibe die »Compositio, dessen einzige Species ist 
Contrapunct[us]« (25v), wiederum unterteilt ist in »Simplex, Floridus, seu Frac-
tus et Coloratus«. Simplex empfiehlt der Autor den Anfängern, da sich hier 
leicht die Fehler vermeiden ließen, Floridus sei für den Choral und den Kir-
chengebrauch, und Coloratus schließlich für die Motetten, vor allem habe hier 
»excellirt orlandus« (25v). 
6. CAPUT ULTIMUM DE TABULATURA (26r–27v): Nachdem man den Text be-
trachtet habe, wähle man den nach seiner Natur passenden Modus, richte »so 
viel systemata alß Stim[m]en« ein, füge Taktstriche (»Querlinien«) ein, lege 
den Takt (»Temp[us]«) fest, zeichne den Ambitus der Stimmen vorne ein und 
beachte die nachfolgenden »observationes«, die ebenfalls eher pragmatischer 
Natur sind. 
Nach diesem »Caput Ultimum« beginnt der zweite Teil. Abgesehen von 
der neuen Überschrift ist hier weder eine Änderung in Schrift oder Tinte 
noch in der Lage zu erkennen, die Teile scheinen also in einem Zuge ver-
fasst worden sein:  
1. Kurtze Anleitung, Auff Waß Weiß ein quatricinium, quinque, sex,/ octo, 
zu setzen, wie vielerley der-/ selben Artten oder Mannier/ gefunden 
werden, darnach/sich ein Anfännger/richten soll (28r–32v): Das Kapitel 
verhandelt mit mehreren Notenbeispielen die im Titel angekündigten ver-
schiedenen Konstellationen der Stimmen zueinander. Für den achtstimmigen 
Gesang wird die Doppelchörigkeit (»auff zwey Chor oder Hauffen«, 31r) in drei 
Variationen erläutert. In diesem Kapitel fallen auch die meisten Komponisten-
namen (s. u.). 
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2. CAPUT 2DUM/ DE/ FUGIS (33r–38r): Zwar sei diese Kunst »viehlmehr auß 
Ubungen, und durch Exempla gutter Authorn zu lernen« (33r), man könne je-
doch für den Anfang einige nützliche Unterscheidungen treffen, vornehmlich 
(die auf Zarlino zurückgehende Differenzierung) zwischen Fuga Ligata, die im 
Sinne von Kanontechniken verhandelt wird und Fuga Soluta, die freiere Imi-
tationstechniken ermögliche.54 Hierfür werden auch die technisch notwendi-
gen Zeichen eingeführt. 
3. CAPUT 3Tium/ DE PROPORTIONIBUS EA-/ rum[que] Signis (38r–39v); 
verhandelt die Notenwerte und Taktarten (simplex und spondaicus) und führt 
die dazugehörigen Zeichen ein. 
4. Variationes quædam/ AD CONTRAPUNCTUM COLORATUM PER-/ tinen-
tes (40r–43r); Vorschläge zur Zerteilung und Zusammenziehung der Noten bei 
Mangel an Text oder zu viel Text, sowie in Bezug auf einige Besonderheiten 
mit den clausulis formalibus. 
Das erste Faltblatt (zwischen 3v und 4r) widmet sich den Intervallen, das 
zweite (zwischen 5v und 6r) behandelt die Modi, ihre Einteilung und die 
Formalklauseln. 
 
Im Text erwähnte Personen und Werke 
 
Zeitlich ist der Traktat wahrscheinlich in das zweite Viertel des 17. Jahr-
hunderts einzuordnen. Ein Terminus ante quem liefert der Schreiber gleich 
am Anfang mit der besonderen Erwähnung der Synopsis Musicae von Johann 
Lippius, die 1612 in Straßburg erschien.55 Spekulativ bleibt ein möglicher 
Hinweis auf den Umgang mit der Partiturschreibweise, der den Text et-
was weiter nach 1624 datieren würde (dazu weiter unten). Eine deutlich 
spätere Datierung erscheint unwahrscheinlich, vor allem auf Basis des  
genannten Repertoires und der Komponisten. Die genannten Namen und 
(bislang identifizierbaren) Kompositionen sind:  
 
  
                                                
54 Zarlinos Begriffspaar »legata« und »sciolta« erscheint in latinisierter Form. 
55 Johannes Lippius, Synopsis Musicae Novae Omnino Verae atque Methodicae 
Universae: In Omnis Sophiae Praegustum [Parergōs] Inventae Disputatae & 





(Melchior Vulpius, um 1650–1614) 
DEVS spes nostra (Bl. 32r). 
Möglicherweise ist damit das als Nr. 115 
im Florilegium Portense abgedruckte 
Werk gemeint (RISM B/I 1618). Da das 
Notenbeispiel im Text fehlt (Bl. 32v be-
steht aus acht leeren Notensystemen) 
kann das jedoch nicht mit Sicherheit ge-
sagt werden. 
»Orlandus«  
(Orlando di Lasso, 1532–1594) 
»Et turbaverunt me« (20v), verm. aus 
den Sacrae Cantiones, Nürnberg 1562 
 »Motetæ oder Motectæ [...] fürnemb-
lich in dem excellirt« (25v) 
»Tota pulchra« (36r) mit kurzem Nbsp. 
»Benedicam« (36r) mit kurzem Nbsp.  
»Haußmannum« (wohl Valentin Hauß-
mann, um 1560–1614) 
(Bl. 28v) »Weltliche[] Cantionib(us)« 
»Steucium« (wohl Heinrich Steuccius, 
auch Steucius, Stencius bzw. Steucke, 
1579–1645) 
(Bl. 28v) »Weltliche[] Cantionib(us)« 
 
»Widmannum« (Erasmus Widmann, 
1572–1634) 
(Bl. 28v) »Weltliche[] Cantionib(us)« 
 
»Prætorio, Joh« (Johann Praetorius, 
1595–1660) 
(Bl. 30r) 
»Leo Haßlero« (Hans Leo Haßler,  
ca. 1564–1612) 
(Bl. 30r) 
»Hartmanno« (Heinrich Hartmann,  
um 1580–1616) 
(Bl. 30r) 
»Francken« (Melchior Franck,  
ca. 1580–1639) 
(Bl. 30r) 
»Erbachi« (Christian Erbach, um 1770–
1635) 
(Bl. 32r), Nbs. wohl vorgesehen, fehlt, 
als Beispiel für doppelchörigen Satz 
Ludovicus Honfeldi(us) in Aula Bavarica 
Capellæ Magister [?] 
(25v) 
o. N., o. T.: fünfstimmige Madrigale »bey de(n) jetzigen Autorib(us) gahr ge-
mein, fürnemblich aber in Madrigalia. De-
ren Exempla allezeit fürfallen.« (Bl. 29r) 
Die Kenntnis der Kompositionen stammt möglicherweise zumindest in 
Teilen aus Sammelwerken wie dem Florilegium Portense von Erhard Bo-
denschatz, welches 1621 in Leipzig gedruckt wurde (in der ersten Ausgabe 
fehlen noch einige der im Traktat genannten Komponisten). Die weite 
Verbreitung dieser Sammelwerke bzw. einzelner Werke der genannten 
Komponisten beschränkt die regionale Herkunft des Manuskriptes nicht 
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zwangsläufig auf Mitteldeutschland, weist jedoch auf eine protestanti-
sche Provenienz hin. Hierfür spricht neben mehreren der genannten Kom-
ponisten die Verwendung von 18 Chorälen zur Modusbestimmung, da-
runter die prominenten Lutherischen (Vom Him[m]el hoch da komm ich 
her; Gott der Vatter wohn unß bey; Ein Veste burgk ist unßer Gott; Nun 
lob mein Seel den Herren; Nun freudt euch lieben Christen gemein; 
Wenn mein stündlein verhanden ist; Wir glauben all an; Vater Unßer im 
him[m]elreich; Christ unßer Herr zum Jordan; durch Adams fall; Jesus 
Christus unser Heylandt; Herr Gott mein Jammer hatt ein End; Erbarm 
dich mein o Herre Gott; Der Herr ist mein getreuer Hirtt; An wasserflüs-
sen Babylon; Ich ruff zu dir Herr Jesus Christ; Mag ich Unglück nit wider-
stahn; Daß Neugeborne Kindelein). 
Neben den Komponisten, die der Schreiber im Florilegium finden 
konnte, nennt er einen ansonsten nicht bekannten Namen: In »dießem 
Contrapunct«, nämlich jenem, der alle »Carmina Musica deren wir son-
sten in der Kirch[en] gebrauchen, und in die Music versetzet sein«, hätte 
»sonderlich excellirt« ein gewisser »Ludovicus Honfeldi(us) in Aula Bava-
rica Capellæ Magister« (25v). 
 
Einige Besonderheiten und ein Ausblick nach Nürnberg 
 
Die Bemerkung Kiesewetters über die Schlüsselung – »Bizarr (unglück-
lich jedenfalls) ist die Idee einer Partitur mit einem Schlüssel für alle 
Stimmen« – bezieht sich allem Anschein nach auf die ungewöhnliche56 
und eher unpraktische Schreibart, zwar in mehrstimmigen Systemen zu 
notieren, jedoch für alle gleichermaßen den Sopranschlüssel, gelegent-
lich auch den Violinschlüssel zu verwenden (z. B. 14v–15v). Zu Beginn des 
zweiten Teils (28r) erläutert der Schreiber das Prinzip der Schlüssel, in-
dem er zusätzlich zu den Sopranschlüsseln am Beginn und zum Abschluss 
                                                
56 Zur Partiturschreibweise bzw. der Präsentation umfänglicher Skalen auch in 
einer 14- bzw. 15-linigen Partiturschreibweise in einem Calvisius-Schein-Kon-
text insbes. bei Thomas Selle vgl. Inga Mai Groote und Dietrich Hakelberg, 




der Systeme die übliche Schlüsselung anbringt und bezeichnet (siehe Ab-











Womöglich kann das als Hinweis auf die besondere Vertrautheit des 
Schreibers und / oder seiner Zielgruppe mit diesem Schlüssel gewertet 
werden; zu einem sängerischen Hintergrund würden auch die überwie-
gend in relativ einfachem, hohen und engen Satz geschriebenen Noten-
beispiele passen. Ähnlich ungewöhnlich wie die Schlüsselung sind auch 
die nicht durch Taktstriche geteilten Beispiele – ausgerechnet für mehr-
stimmige Sätze (29v–31v). In diesem Zusammenhang ist es erwähnens-
wert, dass zweimal im Text explizit ein Hinweis auf die Schreibart »nach 
jetziger Neuen Tabulatur«57 erfolgt, bezogen möglicherweise auf die unter 
anderem durch Samuel Scheidt (Tabulatura Nova, 1624) implementierte 
Schreibweise, statt dem Zehn-Liniensytem58 partiturartig untereinander 
geschriebene Fünf-Linien Systeme zu bevorzugen, wie es der Text auch 
tut. Dieser »Tabulatur« widmet sich das letzte ›theoretische‹ Kapitel dem 
Titel nach und beschreibt die Technik ganz pragmatisch: 
mache so viel systemata alß Stim[m]en sein sollen. und unterscheide dieselben mit 
querlinien oder temporibus, darinnen die Noten gleich alß in einer Schlacht gegen 
einander gesetzet werden, ein Temp[us] aber begreifft in sich zween Schläg, und kan 
nicht leichtlich, wo fern man dießelben recht observirt, im setzen geirret werden. (26r) 
                                                
57 23r, und »jedoch folg ich der Neuen Tabulatur« (17v). 
58 Gelegentlich auch 14 oder 15 Linien, vgl. Anm. 56. 
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Bl. 28 r 
Kurtze Anleitung, Auff 
Waß Weiß ein quatricinium, quinque, sex, 
octo, zu setzen, wie vielerley der- 
selben Artten oder Mannier 
gefunden werden, darnach 
sich ein Anfännger 
richten soll. 
 
De 4. Voc. Cant. 
Obwohl zwahr in  4. Voc. schlecht nach des Modi anleitung zu setzen, leicht ist und keines 
besondern Unterrichts von nöthen, dannoch wirdt es von den Musicis fürnemlich auff diesse 
dr yerl y Art gesetzt, g fund(en). Erstlich Regulari, wann der Discant mit dem Tenor in 
gleichem Ambitu (id est)  in Diapason von einander stehet der Alt und Baß. auch in gleichem 
Ambitu, doch dem Discant und Tenor zugegen h.e. wann d(er) Cant. u. Ten. den Ambit(um) 
Authent(icum) hab(en), muß der Alt mit dem Bass des Plagalis amb(itum) einehmen, wie eß 
in den Modis drob(en) angezeigt word(en). u. ist die gemeine schlechte und gebräuchlichste 
Artt h. modo. 
 
 
Bl. 28 v 
 
 
2. Æquali Wann der Bass mit dem Discant im gleichen Ambitu stehet, unnd der Tenor mit 
dem Alt daß Contrarium haben, also d(as) weder  der Tenor noch der Alt können 
voneinand(er) geschieden werd(en). Dieße artt ist gebräuchlich in Welttlichen Cantionib(us) 
vide Haußmannum, Steucium, Widmannum und dergleichen, hoc modo. 
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Mit seiner mutmaßlichen Zielgruppe von Sängern bzw. Sängerknaben  
oder sangeskundigen Schülern ist es naheliegend, dass sich alle Ausfüh-
rungen mehr oder weniger auf textbezogene Vokalwerke zu beziehen 
scheinen und eine Behandlung von Instrumenten oder Hinweise auf das 
Verfertigen von Instrumentalmusik, wie beispielsweise bei Calvisius und 
anderen,59 unterbleiben. Das macht es wiederum zumindest erwähnens-
wert, dass sich der Text nicht explizit der Gesangs- und vokalen Verzie-
rungskunst widmet, wie es in großer Anzahl in den zeitgenössischen 
(und vorhergehenden) Musiklehren der Fall ist.60 Und dies obwohl der 
kurzen Vorrede zu entnehmen ist, dass sich der Text an »Tyrones« richtet, 
die »etlicher massen vom Gesang urtheilen lernen, die Vitia Corrigieren, 
fertig und gewiß im singen werd(en)« (1r) und »einen gesang recht zu 
setzen« lernen sollen. Zwar bietet das abschließende Kapitel Beispiele zur 
Diminution und Auszierung für textierte Musik, der Gesang steht aber 
nicht im Vordergrund. Insbesondere die Solmisation, deren Bedeutung 
Groote und Hakelberg im Rahmen des Einflussbereiches eines informellen 
›Calvisius-Schein-Netzwerkes‹ betonen,61 spielt im vorliegenden Text keine 
Rolle. Möglicherweise waren im Umfeld des Verfassers ausreichend Lehr-
texte für die sängerische Praxis vorhanden, so dass er diesen Bereich ab-
sichtlich aussparte. 
Rhetorisches Denken62 findet sich nur in minimalem Umfang (zählt 
man die generelle Affektcharakteristik der Modi nicht dazu). Die Aus-
nahmen finden sich zu Beginn des »CAPUT TERTIUM« (12r) über die 
                                                
59 Sethus Calvisius, Melopoiia sive melodiae condendae ratio quam vulgo Musicam 
Poeticam vocant, ex veris fundamentis extructa & explicata, Erfurt: Baumann 
1592. 
60 Vgl. insbes. Inga Mai Groote, »KinderMusic«: Musiklehre und Allgemeinbildung 
für Chorknaben, in: Rekrutierung musikalischer Eliten: Knabengesang im 15. 
und 16. Jahrhundert, hrsg. von Nicole Schwindt, Kassel: Bärenreiter 2013 (troja. 
Jahrbuch für Renaissancemusik 10), S. 111–141. 
61 Inga Mai Groote und Dietrich Hakelberg, Circulating Musical Knowledge (wie 
Anm. 20), insbes. S. 157ff. 
62 Rhetorisches Denken meint hier nicht explizit Figuren, die nur einen Teil des-
selben darstellen. Vgl. hierzu auch Janina Klassen, Musica Poetica und Musi-
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Clausulis Formalibus, wenn der Bau der musikalischen Periode mit dem 
sprachlichen Satz identifiziert wird:  
Dieweil aber die Clausulæ formales, weihl sie weitläuffig, und von einem Tyrone nit 
bald Können erkennet werden, oben außgelassen, wollen wir innsonderheit von 
derselben formation, division und Variation etwaß anzeigen. Denn waß in oratione 
Periodus, Co[m]a, Colon [etc.] ist, daßelbe sindt im gesang die Clausulæ formales, da-
mit der gesang desto lieblicher und zierlicher sey, dann durch die Clausuln werden viehl 
Dissonantiæ, die sonsten im Gesang nit steh[en] können, verdecket und Zugelassen. 
Eine solche Bemerkung zu den Clausulae formales als dem Ort für Orna-
mentum musicae steht durchaus in der Tradition von Zarlino, Nucius, 
Herbst und Printz.63 In der »Variatio« der clausulæ formales (14r) be-
schreibt der Autor noch die Möglichkeit abweichender Wendungen, »da-
mit der Text füglich mag applicirt werden, oder daß nicht die gleichför-
mige Wiederholung einer jeglichen Clausul zum Singen verdruß bringe« 
und »der Zierligkeit« halber »im Discant und Tenor die Clausulæ Können 
umbgewechselt werden«. Trotz der folgenden Notenbeispiele zur Varia-
tio fehlen jedoch weitere Spezifika dieses »Schmuckes«, wie sie beispiels-
weise bei Nucius zu finden sind. 
Die Modi beginnen mit dem Ionicus wie bei Calvisius,64 die Benen-
nung folgt Glarean, der explizit für die Natur des Dorischen erwähnt wird 
                                                
kalische Figurenlehre – ein produktives Missverständnis, in: Jahrbuch des Staat-
lichen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbesitz, Stuttgart u. a.: 
Metzler 2001, S. 73–83. 
63 Vgl. hierzu Fritz Feldmann, Das »Opusculum bipartum« des Joachim Thurin-
gus (1625) besonders in seinen Beziehungen zu Joh. Nucius (1613), in: Archiv für 
Musikwissenschaft 15 (1958), S. 123–142, hier insbes. S. 131, sowie allgemein Werner 
Braun, Deutsche Musiktheorie des 15. bis 17. Jahrhunderts. Zweiter Teil. Von Cal-
visius bis Mattheson (Geschichte der Musiktheorie 8.2), Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 1994. 
64 Der Text ist ansonsten vordergründig den Schriften von Calvisius eher nicht 
ähnlich. Vgl. zu dessen Anspruch an wissenschaftliche Darstellung u. a. Heinz 
von Loesch, Calvisius – das Licht im Dunkel der deutschen Kompositionslehre 
des 16. Jahrhunderts, in: Tempus musicae – Tempus mundi. Untersuchungen zu 
Seth Calvisius, hrsg. von Gesine Schröder (Studien zur Geschichte der Musik-
theorie), Hildesheim u. a.: Olms 2008, S. 249–257. 
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(7v).65 In der Bezeichnung besteht eine gewisse Nähe zu der Musica poë-
tica sive compendium melopoëticum
66 von Johann Herbst, gedruckt in 
Nürnberg 1643 (wo Poelchau das Manuskript später ankaufte und das Papier 
laut Wasserzeichen herzukommen scheint – was natürlich Zufall sein 
kann). Herbst wirkte in Nürnberg von 1636 bis 1644 als Nachfolger von 
Philip Nicolai und verfasste in diesem Rahmen wohl seine Musica Practica 
und die Musica Poetica. In einigen Teilen ist der Aufbau des Traktates mit 
Herbsts Musica Poetica vergleichbar, dazu zählt auch die Beschreibung 
der »Natur« der Modi, deren Ähnlichkeit über allgemein kursierende 
Formulierungen bzw. das Glareanische Vorbild an einigen Stellen hin-
auszugehen scheint.67 Auch wenn es sich nicht um textidentische Teile 
handelt, kann doch eine gewisse Nähe nicht ausgeschlossen werden (ob-
wohl Herbst mit dem Dorius, der Anonymus mit dem Ionicus beginnt). 
Ähnliches gilt auch für die Ablehnung der Sortisatio,68 eine Haltung, die 
sich laut Heinz von Loesch nach Herbst in der zweiten Hälfte des 17. Jahr-
hunderts allgemein durchsetze.69 Weitere gedankliche oder textliche 
                                                
65 Vgl. dazu insbes. Inga Mai Groote, Musikalische Poetik nach Melanchthon und 
Glarean, in: Archiv für Musikwissenschaft 70, 2013, S. 227–253, sowie allgemein 
Joel Lester, Between Modes and Keys: German Theory, 1592–1802 (Harmonologia 
3), Stuyvesant (New York): Pendragon Press 1989. 
66 Johann Andreas Herbst, Musica Poetica, Sive Compendium Melopoëticum, Das 
ist: Eine kurtze Anleitung/ und gründliche Unterweisung/ wie man eine schöne 
Harmoniam, oder lieblichen Gesang/ nach gewiesen Præceptis und Regulis com-
poniren, und machen soll, Nürnberg: Dümler 1643. 
67 Vgl. für zeitlich benachbarte Werke auch Fritz Feldmann, Das »Opusculum 
bipartum« (wie Anm. 63), insbes. S. 126ff., sowie allgemeiner Bernhard Meier, 
Die Tonarten der klassischen Vokalpolyphonie. Nach den Quellen dargestellt, 
Utrecht: Oosthoek, Scheltema & Holkema 1974, darin das Kapitel »Zur Affekt-
Charakteristik der Modi«, S. 369–387, und Siegfried Gissel, Zur Modusbestim-
mung deutscher Autoren in der Zeit von 1550–1650: Eine Quellenstudie, in: Die 
Musikforschung 39, 1986, S. 201–217. 
68 Der Anonymus schreibt diese Tätigkeit vornehmlich den Bergleuten, Schus-
tern, Schneidern und Webern zu (25r/v), wie sie ähnlich auch bei Heinrich 
Faber, Nucius oder Joachim Thuringus erwähnt werden. Vgl. zur Sortisatio vor 
allem Wilibald Gurlitt, Der Begriff der Sortisatio (wie Anm. 50). 
69 Heinz von Loesch, Musica Poetica – die Geburtsstunde des Komponisten?, in: 
Jahrbuch des Staatlichen Instituts für Musikforschung Preußischer Kulturbe-
sitz, Stuttgart u. a.: Metzler 2001, S. 84–91, hier S. 91.  
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Ähnlichkeit festzustellen und damit einen deutlicheren Zusammenhang 
mit dem Umfeld Herbsts zu ziehen, muss weiteren Studien vorbehalten 
bleiben. Dass es sich um eine Vorarbeit zu den Drucken Herbsts handelt, 
scheint jedoch wohl zu weit gegriffen, denn dazu bestehen wiederum zu 
deutliche Unterschiede. Denkbar wäre immerhin, dass sich Herbst und 
der Autor der Brevis in einem ähnlichen Nürnberger Umfeld bewegt haben, 
möglicherweise auch im Kontext der weitverzweigten Haßler-Familie; 
ein Unterricht Herbsts bei Hans Leo Haßler wird zwar vermutet, ist aber 
nicht belegt. 
In seiner Stellung den Bass betreffend, nimmt der Text keine ganz 
eindeutige Position ein. Die Harmonien sind modal gedacht, es gibt auch 
noch keine Andeutungen von Dur und Moll wie z. B. bei Lippius oder 
Herbst.70 Einen Dreiklangsbegriff, wie er in dem identifizierten Otto-Schein 
Anhang von Groote und Hakelberg immerhin implizit vorhanden zu sein 
scheint,71 oder gar die Idee seiner Umkehrungen wie bei Lippius72 findet 
sich ebenfalls nicht, trotz der mehrfachen namentlichen Erwähnung des 
Letzteren. Es taucht aber wiederholt der Begriff des Fundaments auf, 
z. B.: »Der Bass weiler d[as] fundament ist, wird billich zu erst gesetzet, 
eß sey dann, daß man zu einem Choral den Baß will zusetzen« (27v), der 
im Hinblick auf das dann Präsentierte jedoch womöglich nicht überbewer-
tet werden sollte. Auch die Generalbasspraxis ist hier noch nicht ange-
kommen – was in den Beispielen 24r–25r wie Generalbassziffern aussieht, 
bezeichnet die Intervallabstände und wäre in der Sopranschlüsselung 
darüber hinaus auch wohl weniger von praktischem Nutzen. Die indivi-
duelle Mischung scheint dabei nicht untypisch für die nur im Manuskript 
kursierenden Musiklehren zu sein.73 
                                                
70 Joel Lester, Between Modes and Styles (wie Anm. 65), S. 63. 
71 Inga Mai Groote und Dietrich Hakelberg, Circulating Musical Knowledge (wie 
Anm. 20), S. 165f. 
72 Vgl. Benito Rivera, German Music Theory in the Early Seventeenth Century: The 
Treatises of Johannes Lippius, Ann Arbor (Mich.): University Microfilms Inter-
national Research Press 1980 (Studies in Musicology 17), insbes. S. 127–132. 
73 Vgl. Susan Lewis Hammond, Editing Music in Early Modern Germany, Alder-
shot: Ashgate 2007, sowie Ernst Apfel, Geschichte der Kompositionslehre von 
den Anfängen bis gegen 1700, Bd. 3, Wilhelmshaven: Heinrichshofen 1981; ferner 
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Diese Mischung besteht auch zwischen dem in Teilen hohen theo-
retischen ›wissenschaftlichen‹ Anspruch – wie dem Hinweis auf den 
schon bei Glarean aus logischen Gründen als Intervall geführten Unisonus, 
der »gleich wie in Arithmetica Unitas keine Zahl sondern allein derselben 
anfang ist« (1v) bzw. weder Konsonanz noch Dissonanz ist, wofür noch 
einmal Lippius bemüht wird (18r) – und auf der anderen Seite sehr prag-
matischen Hinweisen für den alltäglichen Gebrauch, wenn z. B. im Ab-
schnitt über die Clausulas formales steht: 
Nimb zu erst die clausulam modi propriam für dich, undt fahe an von der penultima 
derselben, und zehle per quintam auffwärts, und dann wieder zu denselben Clave, von 
welchem der anfang gemacht, darauß dann kommen wirdt Clausula principalis prima. 
Von dießer Clausula penultima fang aber an undt zehle also, wie erst bericht, entste-
het daraus principalis secunda, undt so fort, biß der Clavis Clausulæ modi propriæ 
wieder darauß kombt; 
Diese Mischung hatte Kiesewetter wohl im Blick, als er urteilte »Ich wüßte 
nicht auf welcher Stufe der Kenntniß derjenige stehen müßte, der diese 
brevis introd. nur mit einigem Gewinn lesen könnte«. Manche Teile sind 
überproportional ausführlich und grundständig (wie die Ausführungen 
zu den Intervallen), manche hätten durchaus mehr Erläuterung vertragen 
als die in Variationen wiederholte Bemerkung, dieser oder jener Umstand 
würde »viehl besser Usu als præceptis einen anfänger kann gewissen undt 
erkläret werden« (25r). 
Für den ›wissenschaftlichen‹ Anspruch stehen wiederum die bei-
den Tafeln, die dem Papier nach zu urteilen nicht unbedingt in zeitlich 
direkter Umgebung entstanden sein müssen und vielleicht eine gedank-
liche Vorstrukturierung oder nachfolgende Zusammenfassung darstel-
len. Die Art und Weise dieser durchaus anspruchsvollen diagrammati-
schen Darstellung vor einem möglicherweise ramistischen74 oder ver-
gleichbaren Hintergrund bleibt der weiteren Untersuchung vorbehalten. 
                                                
Inga Mai Groote und Dietrich Hakelberg, Circulating Musical Knowledge (wie 
Anm. 20), S. 165f. 
74 Howard Hotson, Commonplace Learning: Ramism and ist German Ramifications, 
1543–1630, Oxford: Oxford University Press 2007, vgl. auch Christoph Hust, 
Athanasius Kircher und die Verzeichnung der Musik: Zur Konzeption, Ordnung 
und Repräsentation des musikalischen Universalwissens zwischen 1630 und 1650, 
2 Bde., Dresden, Leipzig 2015 (Schriften online: Musikwissenschaft 5), sowie 
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Dass der Autor dabei möglicherweise während des Schreibprozesses 
mehr Teilkapitel abfasste als in seiner Vorrede angekündigt (siehe Inhalts-
beschreibung), in seiner Unterteilung zwischen dem theoretischen Teil 
und dem der eigentlichen Musica Poetica nicht immer scharf (oder einer 
nachvollziehbaren Logik folgend) unterschied und auch innerhalb der 
Abschnitte Themen in einer Art und Weise zusammennahm, wie sie bei-
spielsweise bei dem mehrfach zitierten Lippius nicht vorkommt, trägt zu 
dem Eindruck eines sehr individuellen Textes bei. Kiesewetters Unklar-
heit über die Zielgruppe eröffnet aber gleichzeitig gewissermaßen ein an-
deres Forschungsfeld, das in den letzten Jahren vermehrt aufgekommen 
ist: der Vorstellung von Musiktheorie als kultureller Praxis, als einem All-
tagshandeln musikalischer Akteure, das gerade für das 16. und 17. Jahr-
hundert jenseits von Studien zu sogenannten ›Kleinmeistern‹ die Kanto-
ratspraxis, die Singschulen oder den Musikunterricht abseits der großen 
musikalischen Zentren beleuchten kann. Losgelöst von der Frage einer 
möglichen Autorschaft Scheins, für die sich keine Anhaltspunkte ausma-
chen lassen, kann der Text gerade in seiner Individualität zum Fenster in 
eine ›kleine Theorie‹ werden und jenseits der im Rückblick festgelegten 
›Meilensteine‹ der musiktheoretischen Entwicklung Erkenntnisse über die 
Unterrichtspraxis und damit den breiteren Wissenshorizont jener Zeit 
liefern.75 
                                                
Carsten Mackensen, Was zählt? Darstellung und Ordnung der musica im enzy-
klopädischen Wissenssystem der Frühen Neuzeit, in: Musiken. Festschrift für 
Christian Kaden, hrsg. von Katrin Bicher, Jin-Ah Kim und Jutta Toelle, Berlin: 
Ries & Erler 2011, S. 147–165. 
75 Neben den jüngeren musikwissenschaftlichen Forschungen zur Frühen Neuzeit 
rief beispielsweise auch der internationale Kongress der Gesellschaft für Musik-
theorie 2011 mit gleich drei Keynotes zum Thema zu einer Neuorientierung der 
historischen Forschung im Sinne der Musiktheorie als kultureller Praxis auf. 
Editorische Notiz
EDITORISCHE NOTIZ
Der hier vorgelegten Transkription liegt der anonym und ohne Orts- und 
Datumsangabe  überlieferte  Traktat  Brevis  in  Musicam  poeticam  de  
fundamentali componendi ratione Introductio mit der Signatur Mus. ms. 
theor 1350 aus der Staatsbibliothek zu Berlin – Preußischer Kulturbesitz, 
Musikabteilung mit Mendelssohn-Archiv aus der Sammlung Pölchau zu 
Grunde.
Die  drei  in der Quelle vorkommenden Schriftarten wurden folgender-
maßen transkribiert: lateinische Schreibschrift in Kapitälchen, deutsche 
Schreibschrift  kursiv,  Kurentschrift  recte.  Satzzeichen  wurden  im 
modernen Sinn ergänzt und/oder eingefügt. Bis auf die gängigen wurden 
alle Abkürzungen im Text ohne Vermerk aufgelöst. Genau so wurde auch 
mit  Abbreviaturen  umgegangen.  Die  in  der  Quelle  vorkommenden 
Ligaturen wurden folgendermaßen aufgelöst:
• th/tt-Ligatur: als  tt aufgelöst. Problematisch aber bei  Artten  (fol. 
23r). Hier als Arthen aufgelöst.
• pp-Ligatur als propter
• ds als das
• od als oder
• qe als que
Das vokalisch verwendete  v und  w wird als  u,  das konsonante  u als  v 
wiedergegeben. Das lat. ÿ wurde als Genitiv als ii wiedergegeben. Das lat. 
J wurde  konsequent  zum  I  verwandelt.  Für  die  Wiedergabe  der 
uneindeutig zu lesenden q-, i-  und j-Majuskel/Minuskel  wurde für die 
Transkription je nach Wortlaut entschieden.
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Im Bezug auf musikalische Termini ist anzugeben, dass Intervallnamen 
und  Solmisationssilben  immer  mit  Majuskel  am  Wortanfang 
wiedergegeben werden, obwohl in der Quelle zwischen Majuskeln und 
Minuskeln variiert wird.
Die Notenbeispiele werden in moderner Schlüsselung und unter Angabe 
der in der Quelle verwendeten Schlüssel wiedergegeben. Im Kapitel über 
die Fugen wurde konsequent die in der notierten Stimme implizierte 
zweite Stimme als solche aufgelöst und ergänzt. Punktierungen über den 
Taktstrich  hinaus  wurden  in  durch  einen  Bogen  angehängte  Noten 
umgeschrieben. 
Folgende Eingriffe wurden durch den Editor vorgenommen:
Seite Quelle Änderung







15 H. Mi H. [La]
16 Nbsp. 1, 
T. 4:
Ganzton g-a eingefügt
16 Nbsp. 2, 
T. 2:
kleine Terz e-g eingefügt
16 unvolkommene Quarta [perfecta] Quarta
16 perfecta quarta [unvolkommene] Quarta
34 letze letz[t]e









40 Nbsp. 2, 


















47 Nbsp. 2, 
T. 1, 
1. St.:
2 halbe Noten h1 1 ganze Note h1








55 Nbsp. 2, 
T. 4, 
2. St.:
„7“ über Zählzeit 1 „7“ über Zählzeit 3
56 Nbsp. 1, 
T. 3, 
2. St.:
3 ganze Noten g1
1 ganze und 
zwei halbe Noten g1
57 Nbsp. 1, 
T. 2 zu 3, 
2. St.:
c1 d1





65 Nbsp. 1 Stimmanordnung STAB Stimmanordnung SATB
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66 Nbsp. 1 
und 2:
Stimmanordnung SBAT Stimmanordnung SATB




14. Note f fis
72 Nbsp. 1, 
























74 vor „Erbach[is]“ unleserlich
78 Nbsp. 1 Fermate ganze Note später (über g), vorletzte Note statt 
c ein cis, b als Generalvorzeichen, wegen Auflösezeichen 
vor h (entschärft Triitonusambitus zu Beginn).















101 Nbsp. 1, 
T. 5, 
2. St.:
punktierte Viertel vor 
beiden sechzehntel Noten
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[1 Caput 1 – De Intervallis] 
Wiewohl fürs Erste viel undt mancherley Ursachen warumb, und zue was 
Ende  MUSICA zue lernen, warumb auch Ich dießen kurtzen Unterricht 
von den  MODIS MUSICIS und deren gebrauch,  einen gesang recht und 
künstlich  zue setzen,  angefangen,  könten  PRÆMITTIRT,  und  angezogen 
werden; jedoch weil dieselben fast inn aller führnemen AUTORUM SCRIPTIS 
genugsam und weitläufftig zuebefinden, will ich mich der kürtze befleis-
sen, und allein das jenige, was fürnemblich zue rechter undt gründlicher 
Wißenschafft der COMPOSITION ich nötig erachte, nüzlich, unndt schlecht 
erklären. Wann mir aber wohl bewust, das nicht ein jeder tüchtig, und 
dieselb zue lernen geschickt ist, weil sich zweyerley TYRONES dießer Edlen 
Kunst finden: Dann etliche sindt von Gott, und der Natur fürnemblich 
dieße kunst recht zue verstehen begabet. Ettliche aber haben keine na-
türliche INCLINATION oder Zueneigung, dann wie LIPPIUS IN SYNOPSI bezeu-
get,  MUSICUS FIT DEO ET NATURA SOLUM DURENTIBUS. Dieße ob sie wohl 
nicht berühmbte undt künstliche SYMPHONISTEN werden, jedoch können 
sie etlicher massen vom Gesang urtheilen lernen, die VITIA CORRIGIeren, 
fertig und gewiß im singen werden. Wann aber nicht alles was einen ge-
sang recht und gründtlich zue COMPONIEren erfordert, in POËTICA TRACTI-
ret wirdt; Alß ist nöthig, das wir fürnemblich  EX THEORICA die lehr von 
den INTERVALLIS, woher und wie Sie gemacht, für uns nehmen, darnach EX 
PRACTICA die MODOS MUSICOS, welche auß dießen <1r|1v> INTERVALLEN Ih-
ren Ursprung haben, besehen, und zuelezt AD POËTICAM, darinnen dann 
gründtlich anleitung einen gesang recht zue setzen gelehret wirdt unß 
begeben.
Es  werden  aber  bey jtzigen  bewerten  AUTORIBUS kunst  zehen 
INTERVALLA TAM CONSONA QUAM DISSONA inß gemein gezehlet: Und seindt 
1[.]  UNISONUS.  2.  SEMITONIUM.  3.  TONUS.  4.  SEMIDITONUS.  5.  DITONUS. 
6. TRITONUS. 7.  DIATESSARON. 8. SEMIDIAPENTE. 9. DIAPENTE. 10. SEMITONIUM 
CUM DIAPENTE.  11.  TONUS CUM DIAPENTE.  12.  SEMIDITONUS CUM DIAPENTE. 
13. DITONUS CUM DIAPENTE. 14. SEMI DIAPASON. ET 15. DIAPASON. Und werden 
auff folgende Weiße gemacht.
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1. [UNISONUS]
UNISONUS ist PROPRIE kein INTERVALLUM,  QUIA,  UT GLAREANUS INQUIT,  NULLA 
IPSI INEST SONI ACUTIQUE GRAVISQUE DISTANTIA:  gleich wie in  ARITHMETICA 
UNITAS keine Zahl, sondern allein derselben anfang ist, doch wirdt er den 
andern DOCENDI, VEL UT ALII HONORIS GRATIA hinzugesezet, stehet also.
2. [SEMITONUS]
SEMITONIUM wirdt  NATURALITER begrieffen  INTER MI ET FA und wirdt ge-
macht aus fünff COMMATIBUS. Also.
Es ist aber  SEMITONIUM zweyerley: Erstlich  MAIUS ET MINUS.  SEMITONIUM 
MAIUS helt in sich fünff  COMMATA,  MINUS nur vi[e]r.  MAIUS SEMITONIUM 
wirdt wieder getheilet IN APERTUM ET TECTUM: APERTUM SEMITONIUM ist im 
DURO IN H. in MOLLI. E. Also daß das B.  ROTUNDUM vorgezeichnet wirdt 
Also. <1v|2r>
TECTUM ist IN DURO im F. IN MOLLI im B.
SEMITONIUM MINUS ist gleicherweis zweyerley APERTUM ET TECTUM: APERTUM 
stehet in DURO in dreyen CLAVIBUS sc[i]l[icet] im G. F. unnd C. IN MOLLI 
im B. C. unnd F. SIGNATUR SIC #. Also.
46
. .
























Ów ˙# w Ów ˙# w
Ów ˙# w Ów ˙# w
Ów ˙# w Ów ˙ w
Brevis in Musicam poeticam
TECTUM stehet in DURO im H. und E. IN MOLLI im E. und A. HOC MODO.
NOTA. eß ist aber zuerinnern,  PROPTER MELOPOËOS, damit nicht dieße 
SIGNA # § untereinander vermenget werden, daß # CANCELLATUM wird 
allenthalben gesezet,  wann daß  FUNDAMENT (BASSUS)  IN TERTIA oder 
SEXTA darunder stehet. Also.
Daß § QUADRATUM aber wirdt allein gesezt REGULARITER im F. IN DURO. im 
MOLLI im B. wann nemblich daß FUNDAMENT IN QUINTA darunder F. im H 
gefunden  wirdt,  zue  <2r|2v>  welchem  FUNDAMENT dann  in  TERTIA 
sc[i]l[icet] im D. ein  SEMITONIUM MINUS APERTUM muß gesezet werden. 
Und wirdt also FICTE gesungen. Alß:
CANTUS FICTUS VOCATUR QUANDO IN C MI IN D. [U]T. IN E RE. im F. MI. IN G. 












MI UT RE MI FA SOL LA.
w w# w w w# w# w
B
.









Ó w ˙# w Ó w ˙# w Ó w ˙# w Ó w ˙# w
w w w ww w w w w w ww w w
B
.

















w w# w# w w w# w wn w# w w wn
Ó w ˙# w Ów ˙# w Ów ˙# w Ów ˙# w
w w w w w w w w w w w w
Brevis in Musicam poeticam
3. [TONUS]
TONUS ist eine SECUNDA, begreifft in sich 9. COMMATA, undt stehet an allen 
CLAVIBUS EXCEPTO MI ET FA. HOC MODO.
4. [SEMIDITONUS]
SEMIDITONUS ist eine  TERTIA IMPERFECTA wirdt gemacht auß einem  TONO 
und einem SEMITONIO Alß:
5. [DITONUS]
DITONUS ist eine TERTIA PERFECTA wirdt gemacht aus zweyen Tonis. Alß:
<2v|3r> 
6. [DIATESSARON]
DIATESSARON ist eine [PERFECTA] QUARTA, wirdt gemacht aus zweyen TONIS 
und einem SEMITONIO. Alß.
7. [TRITONUS]
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8. [SEMIDIAPENTE]
SEMIDIAPENTE ist eine unvolkommene QUINTA, wirdt gemacht auß zweyen 
TONIS undt zweyen SEMITONIIS. UT:
9. [DIAPENTE]
DIAPENTE ist eine volkommene QUINTA wirdt gemacht auß dreyen TONIS 
und einem SEMITONIO. Alß.
10. [SEMITONIUM CUM DIAPENTE]
SEMITONIUM CUM DIAPENTE ist eine  SEXTA IMPERFECTA, wirdt gemacht auß 
dreyen TONIS und zweyen SEMITONIIS: Also.
11. [TONUS CUM DIAPENTE]
TONUS CUM DIAPENTE ist eine SEXTA PERFECTA oder SEXTA MAJOR wirdt ge-
macht auß vier TONIS und einem SEMITONIO: Alß.
<3r|3v> 
12. [SEMIDITONUS CUM DIAPENTE]
SEMIDITONUS CUM DIAPENTE ist  eine  unvolkommene  SEPTIMA,  wirdt  ge-
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INTERVALLUM PROHIBITUM.
13. [DITONUS CUM DIAPENTE]
DITONUS CUM DIAPENTE , ist eine SEPTIMA PERFECTA. wird gemacht auß fünff 
TONIS und einem SEMITONIO. Alß.
14. [SEMIDIAPASON]
SEMIDIAPASON ist eine unvolkommene OCTAVA[,] wird gemacht auß fünff 
TONIS und einem SEMITONIO MAIORI ET MINORI APERTO: Alß.
15. [DIAPASON]
DIAPASON ist eine volkommene  OCTAVA, wirdt gemacht auß fünff  TONIS 
und zweyen SEMITONIIS, deßen SPECIES sind Sieben. Alß.
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[2] Caput 2 – De Modis
REQUISITA MODI.
Aus diesen obgesezten Intervallis werden fürnemlich zue rechter erkant-
nus eines MODI dieße drey erfordertt. Erstlich DIATESSARON. 2.  DIAPENTE. 
3. DIAPASON. OCTAVA (δiapason) aber wirdt gemacht EX QUARTA ET QUINTA 
undt zwahr auff zweyerley weis. 1. HARMONICÈ. 2. ARITHMETICÈ. 
HARMONICA DIVISIO.
HARMONICA DIVISIO ist, wann inn der OCTAVA,  DIAPENTE von unden nuff-
stehet, damit aber der  AMBITUS ganz vollkommen werde, wird überdaß 
ein QUARTA noch hinzue gesezt. 
CONSTITUIT MODUM AUTHENTICUM.
Dieße  DIVISIO wirdt genant  HARMONICA, und  CONSTITUIRT allezeit einen 
MODUM AUTHENTICUM. ut.
ARITHMETICA DIVISIO.
ARITHMETICA DIVISIO ist, wann die QUINTA in der OCTAVA von oben herab 
gesezet wirdt, damit aber der AMBITUS OCTAVÆ voll werde, wirdt unter die-
selbe noch ein QUARTA hinzugesezt. 
CONSTITUIT MODUM PLAGALEM.
Dieße DIVISIO heist ARITHMETICA, und machet einen MODUM PLAGALEM. ut:
SEPTEM SPECIES OCTAVÆ.
Weil dann nun Sieben  SPECIES OCTAVÆ seindt,  und ein jegliche  SPECIES 
auff zweyerley weiß kan DIVIDIRT werden, 
MODI QUATUORDE[CIM] DIVIDUNTUR.
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LEGITIMUS MODUS PER DE[FINITIONEM].
LEGITIMUS MODUS ist, deßen AMBITUS oder OCTAVA füglich in QUARTAM ET 
QUINTAM kan abgetheilet werden, 
LEGITIMUS MODUS SIMPLEX.
unndt wird getheilet in SIMPLICEM ET COMPOSITUM. SIMPLEX MODUS ist, deß-
ßen AMBITUS inn einer OCTAVA allein begriffen wirdt, HOC MODO: <4r|4v>
PRIMARIUS SEU AUTHENTICUS.
Undt ist gleichfalß zweyerley PRIMARIUS SEU AUTHENTICUS: ET SECUNDARIUS 
SEU PLAGALIS: PRIMARIUS bestehet  IN DIVISIONE HARMONICA, und wirdt er-
kant  an  einer  ungeraden  Zahl,  alß  1.  3.  5.  7.  ETC.,  werden  genennet 
PRIMARII SEU AUTHENTICI: die einer geraden Zahl, alß 2. 4. 6. 8.  ETC., wer-
den SECUNDARII und PLAGALES genennet. 
SECUNDARIUS SEU PLAGALIS.
SECUNDARIUS oder  PLAGALIS bestehet  IN DIVISIONE ARITHMETICA,  deßen 
kennzaichen  sonst  ist  HYPO.  COMPOSITUS MODUS,  welcher  beydes  deß 
PRIMARII und SECUNDARII AMBITUM inn sich begreifft, und wirdt fürnemb-
lich  gebraucht  IN CANTIONIBUS OCTO.  DECEM,  DUODECIM,  QUINDECIM, 
VIGINTI ET PLURUM VOCUM HOC MODO.
SPURIUS PER D[EFINITIONEM].
SPURIUS ist  deßen  OCTAVA PROPTER INTERVALLA PROHIBITA IN QUARTAM ET 
QUINTAM nicht kan getheilet werden. Und derohalben von den  MUSICIS 
verworffen wirdt, 
MODI LEGITIMI 12.
bleiben derohalben zwölff  MODI LEGITIMI ET VERI, (deren Ursprung, wie 
gesagt, entstehet aus den 7. SPECIBUS DIAPASON) und werden also geschrie-
ben. 
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PRIMARII SEU AUTHENTICI
SUNT DE NUMERO IMPARI.
SECUNDARII SEU PLAGALES
SUNT DE NUMERO PARI.
1. JONICUS[.] 2. HYPO JONICUS.
3. DORIUS[.] 4. HYPO DORIUS.
5. PHRYGIUS[.] 6. HYPO PHRYGIUS.
7. LYDIUS[.] 8. HYPO LYDIUS.
9. MIXOLYDIUS[.] 10. HYPO MIXOLYDIUS.
11. AEOLIUS. 12. HYPO AEOLIUS.
13. HYPERPHRYGIUS. 14. HYPER AEOLIUS.
<4v|5r> Die SPECIES DIAPASON aber seindt C. D. E. F. G. A. H. und werden 
also getheilet.
1. SPECIES.
Auß der Ersten  SPECIE,  nembt seinen ursprung nach harmonischer ab-
theilung IONICUS,  PRIMUS MODUS: nach Arithmetischer abtheilung  HYPO-
LYDIUS [O]CTAVUS MODUS.
2. SPECIES.
Auß  der  Andern  SPECIE kombt  1.  HARMONICÈ DORIUS,  3.  MODUS.  2. 
ARITHMETICÈ HYPOMYXOLYDIUS. DECIMUS.
3. SPECIES.
Auß  der  dritten  SPE[CI]E hatt  seinen  ursprung HARMONICA DIVISIONE 
PHRYGIUS QUINTUS, ARITHMETICA HYPOAEOLIUS, DUODECIMUS.
4. SPECIES.
Auß  der  vierdten  SPE[CI]E hatt  seinen  ursprung  HARMONICÈ LYDIUS 
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5. SPECIES.
Auß der fünfften SPE[CI]E hat nach harmonischer Abtheilung seinen ur-
sprung  MIXOLYDIUS NONUS. nach  arithmeth[ischer]  HYPOJONICUS 
SECUNDUS.
6. SPECIES.
Auß  der  Sechsten  entspringet  HARMONICÈ AEOLIUS UNDECIMUS.  ARITH-
METICE aber HYPODORIUS QUARTUS. 
7. SPECIES.
Unndt dann entspringet Auß der Siebenden SPE[CI]E HARMONICÈ HYPER-
PHRYGIUS DECIMUS TERTIUS SPURIUS, ARITHMETICÈ HYPOPHRYGIUS SEXTUS. Zue 
dem <5r|5v> müssen für allen dingen  IN DIVISIONE MODORUM die  CLAVES 
PRINCIPALES oder FUNDAMENTALES eines jeden MODI recht OBSERVIRT werden, 
dann dieselbigen hernach IN COMPOSITIONE zue rechter Wissenschafft der 
TABULATUR, und wie dieselben darnach anzuestellen, fast nöthig, damit 
alle unnd jede Stimmen Ihren rechten AMBITUM im setzen über kommen, 
darinnen sonst leichtlich kan gefehlet werden.
Die  CLAVES PRINCIPALES aber seindt die  SPECIES DIAPASON an Inen 
selbsten, nur mit dem unterscheidt, daß man allezeit auff die QUINTAM 
sehen, und darnach vom CLAVE urtheilen lerne. 
NOTULA.
Dann INFIMA CLAVIS QUINTÆ (MAGIRUS L[IBRO] 2. MUSICES) SEMPER EST CLAVIS 
MODI FUNDAMENTALIS. Der  unterste  CLAVIS inn  der  QUINTA,  es  sey  in 
HARMONICA oder ARITHMETICA DIVISIONE, ist allwegen der rechte Natürliche 
oder FUNDAMENT CLAVIS eines jeglichen MODI. EXEMPLUM. GRATIA.
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CLAVIS PRINCIPALIS SEU 
FUNDAMENTALIS.
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 DORII.   HYPODORII[.]  D  G 
 PHRYGII.   HYPOPHRYGII.  E   A 
 LYDII[.]   HYPOLYDII.   F   B  
 
MIXO-
LYDII[.]   
HYPO-
MIXOLYDII.   G  C
 
 AEOLII.   HYPOAEOLII.   A  D 
Wofern nun ein MODUS soll recht erkent und gemacht werden, müssen 
erstlich die  SPECIES DIAPASON, welche allwegen den AMBITUM eines  MODI 
anzeugen, in acht genommen werden, darnach die DIVISION, ob dieselbe 
sey  HARMONICA oder  ARITHMETICA,  <5v|6r>  nach  dießer  die  CLAVES 
PRINCIPALES, und alßdann kan ein rechte FORMATION oder CONSTITUTION ei-
nes jeden  MODI leichtlich volnzogen werden; Zue mehrerm unterricht 
hab Ich dießes alles inn folgende TABELL kürzlich verfasset [s. Anhang].
Inn beschreibung  aber eines  jeden  MODI innsonderheit,  werden 
dieße 4. nöthig erfordert.
CLAVES SIGNATÆ.
1. Erstlich CLAVES SIGNATÆ ET AMBITUS HOC EST wie ein jeglicher MODUS mit 
seinen vier  PRINCIPAL Stimmen muß gezeichnet werden, und wie hoch 
oder tieff man inn einer jeglichen Stimm die nothen setzen soll.
TRANSPOSITIO.
2. TRANSPOSITIO I[D EST] wie ein MODUS kan versetzet unnd umbgekehret 
werden;  solche  TRANSPOSITIO geschicht  aber  allein  PER QUINTAM ET 
QUARTAM: Erstlich  PER QUINTAM unter den  CLAVEM PRINCIPALEM MUTATO 
CANTU, und PER QUARTAM uber den CLAVEM PRINCIPALEM. Wann der gesang 
zue hoch ist, wirdt er TRANSPONIRT PER QUINTAM untersich, ist dazue nied-
riger PER QUARTAM übersich.
CLAUSULÆ FORMALES.
3. CLAUSULÆ FORMALES HOC EST waß für CLAUSUL in jeglichem MODO zuege-
brauchen, und wieviehl deren sindt.
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NATURA.
4. NATURA waß für Text zum MODO gehörig, ADHIBIRT undt gebraucht wer-
den müssen.
[2.1] De Primo Ionico
[1.] IONICUS wirdt gemacht auß der OCTAVA zwischen C. und C. nach har-
monischer abtheilung, deßen CLAUSULA PROPRIA ist UT, SOL.  wiederholet 
dieselbe zum offtern, entweder bloß oder durch FUGEN, endet sich im C. 
deßen CLAVES SIGNATÆ neben <6r|6v> dem AMBITU stehen Also.
CLAVES ET AMBITUS IONICI.
NB.  Wann man im Gesang einen  MODUM kennen will,  so muß der 
AMBITUS DISCANTI und  TENORIS OBSERViert werden,  dann der  AMBITUS 
ALTI und BASSI haben allezeit das gegentheil. Alß wann im IONICO im 
DISCANT und TENOR steht AMBITUS PRIMARII, so hat der Alt und Baß. de-
ßelben [SECUN]DARII AMBITUM. Auch ist zue mercken, daß bißweilen der 
AMBITUS einer jeden stimm kan  EXCEDIRT werden, oder überschritten, 
fürnemblich in FUGIS oder wann es der Text erfordertt.
2. TRANSPOSITIO. Dieweil IONICUS niedrig stehet, kan er versezet werden, 
PER QUARTAM über den  CLAVEM PRINCIPALEM C. ins  F. also das auß dem 
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3. CLAUSULÆ FORMALES. Was betrifft die CLAUSULAS FORMALES, soll von den-
selben nach erklährung der  MODORUM sonderlicher unterricht gesche-
hen.
4. NATURA, dießer MODUS ist lieblicher unnd freudiger NATUR, dann 
heut zue Tag viel schöne Text unnd schöne CANTIONEN auff dießen MO-
DUM gerichtet werden,  Erfordert demnach solche Texte,  alß da seindt 
VERBA LAUDIS, ITEM GRATIARUM ACTIONES und dergleichen, Ist auch bequäm 
zue däntzen <6v|7r>  GAGLIARDEN, Auffzüegen, Schlachtungen.  EXEMPLA 
CANTUS CHORALIS Von himmel hoch da komm ich her.  Gott der vatter 
wohn unß bey. Ein veste burgk ist unser Gott ETC..
[2.2] De Secundo Hypo Jonico
[1.] HYPOIONICUS, ist des IONICI SECUNDARIUS oder PLAGALIS, wirdt gemacht 
auß der  OCTAVA zwischen G und  G. /:  denn er hat seinen ursprung  EX 
QUINTA SPECIE DIAPASON :/ nach Arithmetischer DIVISION deßen CLAUSULA 
PROPRIA ist UT FA. Wiederholet dieselbe zum öfftern, entweder bloß oder 
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CLAVIS ET AMBIT[US] HYPO JONICI REGULARIS.
2. TRANSPOSITIO. HYPOIONICUS weihl er zue hoch, kan versezet werden PER 
QUINTAM unter den  CLAVEM FUNDAMENTALEM C inß  F.  hatt  dergleichen 
FORMATION, und ist zum Singen am bequemsten, sein CONSTITUTION stehet 
Also.
4.  NATURA.  [D]ießer MODUS ist  von  Natur etwas  Trauriger  alß  der 
PRIMARIUS, doch kann er zue mancherley bewegungen der AFFECTEN lieb-
lich  ADHIBIRT werden, hat neben der lieblichkeit gleichsam eine schöne 
GRAVITÄT, unnd werden gebraucht herrliche Sprüche, undt <7r|7v> heroi-
sche Texte ETC. er wirdt auch hergegen zue allerley Täntzen, CANZONETTEN 
Auffzügen,  und  dergleichen  gebraucht,  wie  sein.  EXEMPLA CHORALIS 
CANTUS. Nun lob mein Seel den Herren. Nun freudt euch lieben Christen 
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[2.3] De Tertio Dorio.
[1.] DORIUS wirdt gemacht auß der OCTAVA zwischen D und D. nach har-
monischer abtheylung, deßen  CLAUSULA PROPRIA ist  RE LA.  Wiederholet 
dieselbe zum öfftern, entweder bloß oder durch fugen, gehet auß im D. 
deßen CONSTITUTIO ist dieße.
2. TRANSPOSITIO. DORIUS wirdt TRANSPONIRT PER QUARTAM über den CLAVEM 
PRINCIPALEM D. inß G. wirdt auff vorige weiße DIVIDIRT, und gehet auß im 
G. dessen CLAVES und AMBITUS stehen also.
4.  NATURA. [D]ießer MODUS ist frölicher und heroischer Natur, erfordert 
derowegen  solche  Texte,  alß  da  seindt  CARMINA HEROICA,  PRÆCTARÆ 
SENTENTIÆ,  VERBA LAUDIS,  PIETATIS,  ET QUÆ AD OPTIMOS CONSERVANDOS 
ALENDOSQUE MORES VALENT,  ET AD STUDIUM VIRTUTIS ACCEDUNT,  UT INQUIT 
GLAREANUS. deßen EXEMPLA CHORALIA seindt, wir glauben all an ETC.. vat-
ter unßer im himmelreich.  Christ unßer herr zum jordan  ETC..  Durch 
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[2.4] De Quarto HypoDorio
[1.]  HYPODORIUS ist des  DORII SECUNDARIUS oder  PLAGALIS wirdt gemacht 
auß der OCTAVA zwischen A. und A. nach Ariithmetischer DIVISION, wie-
derholet zum öfftern sein CLAUSULAM PROPRIAM RE. FA. PER TERTIAM deßen 
FINAL kombt mit dem PRIMARIO im D. überein undt stehet Also.
2. TRANSPOSITIO. HYPODORIUS wirdt TRANSPONIRT, weil er zue hoch, und zue 
Singen unbequem PER QUINTAM unter den CLAVEM PRINCIPALEM D. inß G. 
hatt gleiche  FORMATION mit dem  REGULARI,  gehet auß inß G.  wie sein 
PRIMARIUS, deßen CONSTITUTION wirdt also gesezet.
4.  NATURA.  HYPODORIUS ist von  NATUR Traurig, undt dem PRIMARIO ganz 
entgegen, doch können allerley Geistliche Text zue allerhandt bewegun-
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[2.5] De Quinto Phrygio
[1.] PHRYGIUS wirdt gemacht aus der OCTAVA zwischen E. und E. nach har-
monischer abtheylung, deßen  CLAUSULA PROPRIA ist  MI.  FA.  PER SEXTAM, 
wiederholet dieselben zum öfftern, entweder bloß oder durch FUGEN, ge-
het auß im E. unndt stehet Also. <8r|8v>
2.  TRANSPOSITIO.  PHRYGIUS wirdt  TRANSPONIRT PER QUARTAM über  den 
CLAVEM PRINCIPALEM E.  ins A. hatt gleiche FORMATION mit dem REGULARI, 
wirdt Also gezeichnet.
4. NATURA. Dießer MODUS ist von Natur Traurig, darneben aber gahr lieb-
lich, daß gemüth zuebewegen, PROPTER SEMITONIA, derowegen können ge-
braucht werden PRECATIONES undt dergleichen.  EXEMPLA. Herr Gott mein 
jammer hatt ein Endt ETC. Erbarm dich mein o Herre Gott.
[2.6] De Sexto HypoPhrygio
[1.]  HYPOPHRYGIUS wirdt gemacht auß der  OCTAVA zwischen H. und [H]. 
nach Arithmetischer  DIVISION, deßen  CLAUSULA PROPRIA ist  MI LA. gehet 
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2.  TRANSPOSITIO.  HYPOPHRYGIUS wirdt  TRANSPONIRT PER QUARTAM uber den 
CLAVEM PRINCIPALEM E[.]  inß A. Wie sein  REGULARIS, derohalben er auch 
von demselben nicht wohl unterschieden werden kan. UT:
<8v|9r> 4. NATURA. [D]ießer MODUS ist gleichsamb Trawrig, undt gar be-
quem zum weynen, derowegen können in dießem MODO gebraucht wer-
den THREN[I]. IEREMIÆ. CANTIONES FUNEBRES, PRECATIONES, LAMENTATIONES.
[2.7] De Septimo Lydio
[1.] LYDIUS wirdt gemacht auß der OCTAVA zwischen F. und F. nach harmo-
nischer Abtheylung, dessen CLAUSULA PROPRIA ist FA. FA. wiederholet die-






















































Brevis in Musicam poeticam
2.  TRANSPOSITIO.  LYDIUS wird  TRANSPONIRT PER QUINTAM INFRA CLAVEM 
PRINCIPALEM F. ins B. hatt gleiche FORMATION mit dem REGULARI, endet sich 
im D. und stehet also.
4. NATURA. [D]ießes MODII NATUR ist gar hart und unmild, gehören dazue 
COMINATIONES, INDIGNATIONES und dergleichen, wirdt aber wegen der Un-
lieblichkeit bey viehlen nicht gebraucht.
[2.8] De Octavo HypoLydio
[1.]  HYPOLYDIUS,  deß  LYDII SECUNDARIUS,  wirdt gemacht aus <9r|9v> der 
OCTAVA zwischen  C.  und  C.  nach  Arithmetischer  abtheilung,  dessen 
CLAUSULA PROPRIA ist UT. FA. VEL RE. FA. Wiederholet dieselbe zum öfftern, 
gehet auß im FA. wie der PRIMARIUS, HOC MODO:
2. TRANSPOSITIO: Dießer MODUS wird  TRANSPONIRT PER QUARTAM über den 
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4.  NATURA.  [D]ießes  MODI NATURA ist gleich mit dem vorigen seinem 
PRIMARIO, außgenommen daß Er etwas gelinder oder heyliger ist, deßen 
keine EXEMPLA zue finden.
NB. [D]ie alten haben dieße beede MODOS an Statt IONICI und HYPO-
IONICI gebraucht, aber IRREGULARITER I[D EST] TRANSPOSITÈ an deren Statt 
wir jezo IONICUM und HYPOIONICUM TRANSPOSITUM gebrauchen, denn sie 
einerley  CLAVES PRINCIPALES haben,  aber  DIVERSI MODI.  [D]ann  LYDIUS 
unndt HYPOLYDIUS sindt REGULARITER, SIVE REGULARES oder PRIMARII, aber 
IONICUS unnd HYPOIONICUS TRANSPOSITI.
[2.9] De Nono MixoLydio
[1.]  MIXOLYDIUS wirdt gemacht aus der OCTAVA zwischen G. und  G. nach 
harmonischer abtheilung, wiederholet sein CLAUSULAM <9v|10r> PROPRIAM 
UT. SOL. zum öfftern, entweder bloß oder durch FUGEN. gehet auß im G. 
unnd stehet also.
2.  TRANSPOSITIO. MYXOLYDIUS wirdt  TRANSPONIRT PER QUINTAM unter den 
CLAVEM PRINCIPALEM G.  INS C. hatt gleiche  FORMATION mit dem REGULARI, 
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4. NATURA. [D]ießer MODUS ist von Natur zwahr lustig, doch mit trawri-
gen CLAUSULN, kan er zur trawrigkeit werden, Alß zum zorn, Traurungen 
unndt andern AFFECTEN. ist gar unbequem wegen der höhe zum Singen, 
REGULARITER. TRANSPOSITÉ aber kan er beßser gebraucht werden.
[2.10] De Decimo HypoMixoLydio
[1.] HYPO MIXOLYDIUS wirdt gemacht auß der OCTAVA zwischen D. und D. 
nach Arithmetischer abtheilung, dessen CLAUSULA PROPRIA ist RE. SOL. VEL 
UT.  FA. entweder bloß  oder durch  FUGEN,  gehet  auß  im G.  wie  sein 
PRIMARIUS, deßen CONSTITUTIO ist diesse.
<10r|10v> 2. TRANSPOSITIO. HYPOMYXOLYDIUS wirdt TRANSPONIRT PER QUAR-
TAM uber den CLAVEM PRINCIPALEM G.  inß  C. nach Arithmetischer abthei-
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4. NATURA. [D]ießes MODI natur ist zue allerhandt geistlichen TEXTEN be-
quem, alß Psalmen, Historien, Sprüchen und dergleichen, unndt ist gar 
gebräuchlich bey jetzigen AUTORIBUS. EXEMPLA. der herr ist mein getreuer 
hirtt. An wasserflüssen Babylon ETC..
[2.11] De Undecimo Aeolio
[1.] AEOLIUS wirdt gemacht auß der OCTAVA zwischen A. und A. nach har-
monischer abtheilung, dessen  CLAUSULA PROPRIA ist  RE. LA.  wiederholet 
dieselbe zum öfftern entweder bloß oder durch FUGEN, gehet auß im A. 
ETC. UT:
2.  TRANSPOSITIO.  AEOLIUS wirdt  TRANSPONIRT PER QUINTAM under  den 
CLAVEM PRINCIPALEM A. ins D. hat mit dem  REGULARI gleiche  FORMATION 
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4. NATURA. [D]ießer MODUS ist von Natur lieblich, darumb er auch zue al-
lerhandt schönen und Geistlichen <10v|11r> TEXTEN kan APPLICIRT werden. 
EXEMPLUM. Ich ruff zue dir herr Ießu Christ.
[2.12] De Duodecimo HypoÆolio
[1.]  HYPOÆOLIUS wird gemacht auß der OCTAVA, zwischen E und  E. nach 
Arithmetischer abtheilung, wiederholet zum offtern die  CLAUSULAM MI. 
LA. unnd gehet auß im A. deßen CLAVES unnd AMBITUS stehen also.
2.  TRANSPOSITIO.  HYPOÆOLIUS wird gemacht oder versezet  PER QUARTAM 
uber den CLAVEM PRINCIPALEM A. ins D. und gehet inn demselbigen auß, 
wird also gezeichnet.
4. NATURA. dießer MODUS ist zwahr von Natur lieblich, doch etlicher mas-
sen  mit  trawrigen  CLAUSULN vermischt,  unnd  Können  neben  andern 
Geistlichen Texten auch  LAMENTATIONES,  QUÆRELÆ und dergleichen ge-
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[2.13] De Decimo Tertio HyperPhrygio et Decimo Quarto HyperAeolio
Es werden zwahr diesse beede letz[t]e MODI PROPTER INTERVALLA PROHIBITA 
ET VITIOSAM DIVISIONEM von den MUSICIS ver- <11r|11v> worffen, doch kan 
deß  PRIMARII CLAUSULA PROPRIA,  welche ist  EX H. und E gebraucht:  des 
SECUNDARII aber keineswegs, wie in  CLAUSULIS FORMALIBUS soll angezeiget 
werden. CONSTITUTIO PRIMARII EST:
TRANSPOSITUS Also.
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[3] Caput 3 – De Clausulis Formalibus.
Nach dem in erklerung der Modorum Musicalium, fürnemblich zue rech-
tem verstandt undt Erkantnus derselben, dieße vier stückh nöthig erach-
tet werden, Alß 1. Eines jeglichen MODI AMBITUS undt CLAVES SIGNATÆ. 2. 
die  TRANSPOSITION desselben. 3.  CLAUSULÆ FORMALES.  unnd 4.  des  MODI 
NATUR unndt Eygenschafft. [D]ieweil aber die CLAUSULÆ FORMALES, weihl 
sie weitlauffig, und von einem TYRONE nit bald Können erkennet werden, 
oben außgelassen, wollen wir jnnsonderheit von derselben FORMATION, DI-
VISION unndt VARIATION etwaß anzeigen. Denn waß IN ORATIONE PERIODUS, 
COMMA, COLON ETC. ist, daßelbe sindt im gesang die CLAUSULÆ FORMALES, 
damit  der gesang  desto lieblicher und  zierlicher sey,  dann durch die 
CLAUSULN werden viehl  DISSONANTIÆ, die sonsten im Gesang nit stehen 
können, verdecket und zuegelassen. Es wirdt aber CLAUSULA FORMALIS ge-
macht auß dreyen Noten, deren die Erste wirdt genennet ANTEPENULTIMA, 
die Ander PENULTIMA, die dritte ULTIMA. UT:
<12r|12v>
[3.1] De Antepenultima
Die  Erste  Noten  kan  inn  die  Mittelste  fallen  1.  PER DIATESSERON 
/:QUARTAM:/ 2.  PER DITONUM /:TERTIAM:/ 3.  PER TONUM. und 4.  PER SEMI-
TONIUM herabwerts.  PER DIAPENTE /:QUINTAM:/ 2.  PER DIATESSERON.  3.  PER 
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U[T].
[3.2] De Penultima
Die Mittelste bleibt unbeweglich, dann uber dießer geschicht die Thei-
lung allezeit  IN TERTIA drüber, durch ein SEMITONIUM MINUS APERTUM VEL 
TECTUM in allen Stimmen. Doch wirdt zueweiln auch die Mittelste gebro-
chen, darnach den die Andern Stimmen mit fleiß müssen gerichtet wer-
den, wie auß nachfolgende[m] zuesehen.
<12v|13r>
[3.4] De Ultima
Die lezte felt von der mittelsten 1. PER DIATESSERON 2. PER TONUM ubersich, 
und 1. PER DIAPENTE 2. PER DITONUM und 3. PER TONUM untersich. Also.
NB. Auch ist zue mercken, daß nicht alle CLAUSULÆ FORMALES stets vol-
kommentlich gesezet werden, sondern es kan eine inn die ander fallen, 
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Kan derowegen auß einer jeglichen SPECIE DIAPASON ein CLAUSULA FORMIRT 
werden, außgenommen daß  H.§.  PROPTER INTERVALLUM PROHIBITUM, blei-
ben also sechs  CLAVES oder  SPECIES,  deren eine jegliche eine besondere 
CLAUSULAM giebt, wie auß folgendem hierneben verzeichneten zuesehen. 
<13r|13v>
Undt werden getheilet IN PROPRIAM ET PEREGRINAM. 2. IN PRINCIPALES, MINUS 
PRINCIPALES ET ACCIDENTALES. Ein jeglicher MODUS wie oben berichtet hatt 
sein  CLAUSULAM PROPRIAM für sich, darnach folgen die  PRINCIPALES, undt 
dann  MINUS PRINCIPALES, zum lezten auch  PEREGRINÆ. ACCIDENTALES aber 
können  auß  einer  jeglichen  CLAUSULN gemacht  werden,  also  das  die 
PENULTIMA oder mittelste inn die lezte fallen PER TONUM HOC MODO.
Wollen derowegen eines jeglichen  MODI CLAUSULAS FORMALES besonders 
anzeugen, da dann zue mercken, das allezeit der  PRIMARIUS mit seinem 
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[3.4.1] Clausula Formales Ionici et HypoIonici.
CLAUSULA PROPRIA IONICI ist C.  G. C.  PRIMA PRINCIPALIS G.  D. G.  SECUNDA 
PRINCIPALES D. A. D. PRIMA MINUS PRINCIPALES ist A. E. A. SECUNDA PRINCIPALIS 
MINUS ist F. C. F. PEREGRINA ist E. H§. E unndt werden also geschrieben. 
<13v|14r>  CLAUSULA PROPRIA DORII ist D. A. D.  PRIMA PRINCIPALIS A. E. A. 
SECUNDA PRINCIPALIS F.  C.  F.  PRIMA MINUS PRINCIPALIS C.  G.  C.  SECUNDA 
MINUS PRINCIPALIS G. D. G. PEREGRINA ist E. §. E.
CLAUSULA PROPRIA PHRYGII ist PEREGRINA DORII E.  H. E. oder E. C. E. 
PER SEXTAM:  PRIMA PRINCIPALIS ist C. G. C. 2DA PRINCIP[ALIS]  ist G. D. G. 1MA 
MINUS PRINCIP[ALIS] ist D. A. D. 2DA MINUS PRINCIP[ALIS] ist A. E. A. CLAUSULA 
PROPRIA LYDII ist F. C. F. PRIMA PRINC[IPALIS] C. G. C. 2DA PRINCIP[ALIS] G. D. G. 
1MA MINUS PRINCIP[ALIS]  D.  A.  D.  2DA.  MIN[US]  PRINCIP[ALIS]  ist  A.  E.  A. 
CLAUSULA PROPRIA MIXOLYDII ist G. D. G. 1MA PRINCIPAL[IS]  ist D. A. D.  2DA 
PRINCIP[ALIS] ist A. E. A. 1A MIN[US] PRINC[IPALIS]: F. C. F. 2A MINUS PRINCIPALIS 
ist C. G. C.
CLAUSULA PROPRIA ÆOLII ist A. E. A.  PRIMA PRINCIPAL[IS] F. C. F. 2DA 
PRINC[IPALIS] C. G. C. 1MA MINUS PRINC[IPALIS] G. D. G. 2DA MINUS PRINCIP[ALIS] 
ist D. A. D.
[3.5] Variatio
Es  Können aber die  CLAUSULÆ FORMALES,  damit  der  Text  füglich  mag 
APPLICIRT werden, oder daß nicht die gleichförmige wiederholung einer 
jeglichen CLAUSUL zum Singen verdruß bringe, inn den Andern PRINCIPAL 
stimmen uf folgende weiß verendert werden. Da dann zue merckhen, das 
im  DISCANT undt  TENOR die  CLAUSULÆ Können umbgewechselt werden, 
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[3.6] Pro Primo
1.  Wann die  PENULTIMA im  FUNDAMENT ein  BREVIS auff  folgende weiß.
<14r|14v>
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3. Wann die PENULTIMA im FUNDAMENT ein MINIMA ist, kan sie also VARIret 
werden.
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[3.7] Kurtze undt gewisse Anleitung die CLAUSULAS FORMALES eineß 
jeglichen Modi, wie sie ordentlich nach einander folgen müssen, zue 
erfinden.
Nimb zue erst die CLAUSULAM MODI PROPRIAM für dich, undt fahe an von 
der PENULTIMA derselben, unndt zehle PER QUINTAM auffwärts, unnd dann 
wieder zue denselben CLAVE, von welchem der anfang gemacht, darauß 
dann kommen wirdt  CLAUSULA PRINCIPALIS PRIMA.  Von dießer  CLAUSULA 
PENULTIMA fang aber an, undt zehle also, wie erst bericht, entstehet daraus 
PRINCIPALIS SECUNDA, undt so fort, biß der CLAVIS CLAUSULÆ MODI PROPRIÆ 
wieder darauß kombt; Mitt den CLAUSULIS PEREGRINIS aber, weil sie nicht 
inn einen  MODO, wie im andern nacheinander folgen, muß allezeit ihr 
FORMATION zue lezt behalten werden, derowegen wann die PENULTIMA inn 
der CLAUSUL E.  wirdt, so nimb daß F. an Statt des E. und zehle also wie 
oben  bericht,  alßdann folgen  die  CLAUSULÆ ordentlich  nacheinander, 
zuelezt nimb den CLAVEM E. welcher zuevor außgelassen, unndt zehl auff 
gleiche weiß, entstehen darauß auch die zwen PEREGRINÆ CLAUSULÆ, deren 
die eine kann gebraucht werden, die ander nicht. HOC MODO.
EX FORMATIONE HOC CLAUSULARUM IONICI NEMPE ET HYPOIONICI, 
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[4] Caput 4 – De Consonantiis
Dieweil  zue  rechter  erkentnus  undt  formierung  der  CONCORDAN-
TIEN /:CONSONANZEN:/ und DISCORDANTEN, auch zue rechtem verstandt der 
Tabulatur,  wie  nemlich  dieselben  nach  den  CONSONANTEN und 
DISSONANTEN eigentlich gerichtet wirdt, für allen dingen nötig ist,  daß 
man die SCALAM MUSICAM beedeß in INSTRUMENTALI unndt VOCALI recht er-
kennen und unterscheiden lehrnen, alß wollen wir Erstlich, ehe wir zue 
der lehr von den <16v|17r> CONSONANTEN gelangen, die CLAVES oder SCALAS 
kürtzlich anzeigen, und werden bey j[e]tzigen  AUTORIBUS, weil sich der 
EXCURSUS CONCENTUM zueweiln biß ins höchste und underste erstrecket 
29 CLAVES gezehlet, werden IN SCALA FIGURALI getheilet in MAJORES, deren 
zwölff. [C]. Δ. Ε. Ϝ. Γ. A. H. C. D. E. F. G. MEDIAS, deren Neune a. §. c. d. e. 
f. g. a. §. und MINORES, deren Acht cc. dd. ee. ff. g.g. aa. §§. c.c.c. IN SCALA 
INSTRUMENTALI werden sie getheilet 1. inn Große, deren Sieben. C. D. E. F. 
G. A. H. 2. Bloße deren wiederumb 7. c. d. e. f. g. a. h' 3. Gestrichene de-
ren auch 7. c' d' e' f' g' a' h''. Und 4. zweygestrichene deren gleichfallß 7. 
c'' d'' e'' f'' g'' a'' h'''. Diessen wirdt noch hinzugesezt daß dreygestrichene 
c‘‘‘. Wie auß folgender TABELLA zue sehen.
<17r|17v>
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Ob nun zwahr Wohl viehl unndt mancherley meinung bey den MUSICIS 
von den CONSONANTIIS, wie viehl derselben gemacht werden müssen, je-
doch  folg  ich  der  Neuen Tabulatur,  und  sezt  derowegen sechs  CON-
SONANTIAS alß da seindt UNISONUS, TERTIA, QUARTA, QUINTA, SEXTA, OCTAVA, 
wie deren FORMATION droben bey den INTERVALLIS ist angezeigt, undt ge-
macht  worden;  dieße  werden  getheylet  IN PERFECTAS ET IMPERFECTAS: 
PERFECTÆ sein UNISONUS,  QUINTA,  OCTAVA.  IMPERFECTÆ:  TERTIA,  QUARTA, 
SEXTA.  Diesse  werden  wiederumb  getheilet  IN COMPOSITAS ET 
DECOMPOSITAS.  COMPOSITÆ PERFECTÆ sein  DUODECIMA,  DECIMA QUINTA. 
COMPOSITÆ IMPERFECTÆ,  DECIMA,  UNDECIMA,  DECIMATERTIA.  DECOMPOSITÆ 
PERFECTÆ DECIMA NONA, VIGESIMA SECUNDA. DECOMPOSITÆ IMPERFECTÆ seindt 
DECIMA SEPTIMA,  DECIMA OCTAVA. und  VIGESIMA;  dießen  werden  PER 
REDUPLICATIONEM zuegethan  PERFECTÆ REDUPLICATÆ,  VIGESIMA SEXTA, 
VIGESIMA NONA. IMPERFECTÆ REDUPLICATÆ, VIGESIMA QUARTA, VIGESIMA QUINTA, 
VIGESIMA SEPTIMA. Wie auß folgender Tabell zue sehen.
<17v|18r>
[4.1] De Consonantiis Perfectis
[4.1.1] De Unisono
[1.] UNISONUS wie oben gemelt in Intervallis ist Kein CONSONANTIA, weil 
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kein  DISSONANTIA,  weil  er  zue  allen  Stimmen  klinget,  wie  LIPPIUS IN 
SYNOPSI bezeuget: UNISONUS NEC CONSONAT, NEC DISSONAT, SED UNISONAT ET 
ÆQUISONAT. Wirdt derowegen nur DOCENDI GRATIA hinzuegesezt, dieweihl 
er der ursprung aller  CONSONANTIEN ist,  unndt Können inn allen Stim-
men, eine oder mehr Noten inn UNISONO nach einander, zum FUNDAMENT 
gesezet werden, wann sie nicht zuegleich auff oder untersteigen, sondern 
gleich stehen: HOC MODO. UT: <18r|18v>
2. Wann aber zugleich sie fortgehen, es sey im auffsteigen oder unterstei-
gen, so ist es falsch HOC MODO: ! nach der Regel: CONSONANTIÆ PERFECTÆ 
EIUSDEM SPECI[I] IMMOBILES SE SEQUI POSSUNT, MOBILES VERO NUNQUAM.
[4.1.2] De Quinta
[1.] QUINTA ist zweyerley USITATA ET PROHIBITA: USITATA wirdt allen Stim-
men zugelassen, wann sie nit zue gleich mitt dem FUNDAMENT auff oder 
under springet.
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2. Hergegen wann sie zue gleich mit dem FUNDAMENT auff oder nieder fäl-
let, ist es unrecht, nach der obgesezten REGELL. VIDE LITERAM a: <18V|19R>
3.  Es  können zwo  QUINTEN einander folgen  IN SALTIBUS HOC EST 
wann eine nach der andern entweder auff  oder nieder springet:  HOC 
MODO VIDE LITERAM b:
4. Es können noch zwo QUINTEN einander folgen, wann nemblich 
ein punct,  oder paußen darzwischen gesezt,  allein im auffsteigen  HOC 
MODO:
5. Es kan auch die QUINTA PROHIBITA gesezet werden, wann der BASS ein 
CLAUSULAM macht im H  REGULARITER, undt im E.  TRANSPOSITÈ, auch inn 
den SEMITONIIS, oder wann der BASSUS PER TERTIAM uber diesse CLAUSULAM 
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[4.1.3] De Octava
[1.]  OCTAVA wie  oben  gesagt,  kan  inn  Unterschiedlichen  <19r|19v> 
NOTULIS, die gleich stehen, zuegelaßen werden, wann sie aber zugleich 
steigen oder fallen mit dem FUNDAMENT, so ists falsch, nach der obgesez-
ten Regel, HOC MODO
2. Es kann aber eine OCTAVA auff ein QUINT, unnd hergegen ein QUINT auff 
ein OCTAVA folgen, weil sie nit einerley SPECIEI sindt: hergegen kan auch 
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[4.2] De Imperfectis Tertia[,] Quarta et Sexta
[4.2.1] De Tertia
[1.]  Tertia weil sie ein Consonantia Imperfecta ist, wirdt von der vorigen 
Regel  EXCIPIret,  dann es können viehl Noten zum  FUNDAMENT IN TERTIA 
oder deren COMPOSITIS DECIMA ETC. beedes in auff- und understeigen ge-
sezet unndt zuegelassen werden, HOC MODO. <19v|20r>
[4.2.2] De Quarta
2. QUARTA wann sie bloß uber dem FUNDAMENT stehet, wirdt nicht zuege-
lassen, fürnemblich IN NOTULIS V. w. sondern muß ein TERTIA oder QUINT 
untersich haben HOC MODO: VIDE LIT[ERAM]: a: UT SUPRA.
IN CLAUSULIS FORMALIBUS aber wirdt die QUARTA über dem FUNDAMENT 
zuegelassen PER SYNCOPATIONEM, davon IN DISSONANTIIS also daß entweder 
ein  SECUNDA oder  TERTIA darüber gesezet,  welche  SECUNDA oder TERTIA 
über dem FUNDAMENT ist QUINTA oder SEXTA. HOC MODO.
<20r|20v>
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[4.2.3] De Sexta
1.  SEXTA wann sie recht gesezet, klinget gar lieblich, und hatt sonderlich 
verwandschafft mit der QUARTA, wann sie übers FUNDAMENT gesezet wer-
den, fürnemblich wann es der Text erfordert, oder aber sonst etwas ange-
zeigt wirdt. HOC MODO VIDE SUP[RA]: LIT[ERAM]. b:
2.  Darnach können auch allein viel  SEXTEN uber dem  FUNDAMENT 
stehen, in trawrigen Texten, doch daß Sie zue lezt inn die CONSONANTIAS 
PERFECTAS fallen wie auß dem Exempel ORLANDI zue sehen.
3. Wirdt über daß FUNDAMENT auch ein SEXTA gesezt, wann inn demselben 
entweder ein SEMITONIUM TECTUM oder APERTUM gefunden wirdt, den die 
NOTA, bey der das  SEMITONIUM im  FUNDAMENT stehet, bedeut die  TERTIA 
darunder. HOC MODO VIDE LITERAM U:
NB. Waß aber hie von den CONSONANTIIS PERFECTIS und IMPERFECTIS ge-
sagt  dasselbig  wirdt  von  deroselben  COMPOSITIS,  DECOMPOSITIS und 
REDUPLICATIVIS gesagt,  nach der Regul.  DE 8VIS IDEM [EST]  JUDICIU[M] 
<20v|21r>
[4.3] De Dissonantiis
Ausz  obgesezten  Consonantiis  Sindt  nun  leichtlich  zuerkennen  die 
DISSONANTIÆ alß da seindt SECUNDA undt SEPTIMA, NONA, DECIMAQUARTA[,] 
DECIMA SEXTA, VIGESIMA PRIMA, VIGESIMA TERTIA, VIGESIMA OCTAVA. Dieße wer-
den getheilet  IN SIMPLICES,  COMPOSITAS,  DECOMPOSITAS,  ET REDUPLICATAS. 
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SIMPLICES seindt 2DA[.]  ET 7MA.  COMPOSITÆ 9A.  14A.  DECOMPOSITÆ 16A.  21A. 
REDUPLICATÆ 23A 28A. undt stehen also. Wie aus nachfolgender Tabell zue 
sehen.
Es können aber die  DISSONANTIÆ gebraucht undt zuegelassen werden, 
entweder PER CELERITATEM, unndt darnach PER SYNCOPATIONEM.
CELERITAS ist, wann die Noten im gesang mit und wieder den Tact 
gesungen werden, oder geschwinde durchlauffen, und werden fürnemb-
lich  diesse  viererley  Noten  gebrauchet  alß:  h.  q.  e.  x.
<21r|21v>
[4.3.1] De Secunda
SECUNDA kan  zuegelassen  werden  in  CELERITATE,  wann  nemblich  eine 
MINIMA im Niederschlagen klinget, die ander aber im auffheben durchge-
het, solches muß geschehen nicht  PER SALTUS oder Sprung, sondern  PER 
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Auffwarts.
SEMIMINIMÆ können ohne Verlezung deß gehörß beydeß im auff und nie-
dersteigen,  IN SECUNDA durchlauffen,  <21v|22r> also,  daß die erste und 
lezte klingen, die erste im Niederschlag des Tacts, die ander gehet durch, 
die dritte muß wieder klingen in des Tacts auffheben, die vierte gehet 
gleichfalls durch, im endt aber der CLAUSUL muß die lezte NOTA auch klin-
gen, und in CONCORDANTIIS beschliessen, HOC MODO:
Also können auch die FUSÆ und SEMIFUSÆ gebraucht werden.
2. SYNCOPATIO ist, wann die Noten wieder den Tact gehen oder von-
einander gerissen werden, und können inn der SYNCOPATION diesse nach-
folgende Noten ADMITTIRT und zuegelassen werden, alß w. h. q. e. MAXIMA 
aber LONGA und BREVIS können PROPTER NIMIAM TARDITATEM nicht verdeckt 
noch zuegelassen werden. 1.  SECUNDA DISSONANTIUM wirdt zuegelassen, 
wann ein TERTIA oder UNISONUS darauff folget, unnd dieses fürnemblich 
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Also können auch  QUARTA undt  SEXTA mit der  SECUNDA IN DISSONANTIIS 
zuegelassen werden. VIDE LIT[ERAM] d:
Auff solche weiß wirdt auch NONA und DECIMA SEXTA, ITEM VIGESIMA 
TERTIA gebraucht, dann wie oben gemeldet, DE OCTAVIS IDEM EST JUDICIUM.
[4.3.2] De Septima
SEPTIMA undt deren COMPOSITA, DECOMPOSITA und REDUPLICATA wirdt zue-
gelassen, wann nemblich zue lezt inn der CLAUSUL ein SEXT oder TERTIA 
folget HOC MODO.
Darnach kan auch  SEPTIMA IN CLAUSULARUM FORMATIONE gahr <22v|23r> 
schön gebraucht werden, wann nemblich erst IN CONSONANTIIS ein Stimm 
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Auff diesse weiß können alle andere DISSONANTIÆ EXCUSIRT werden undt 
zugelassen, wiewohl aber doch viehl unndt mancherley Artten bey den 
jetzigen  MUSICIS die  CONSONANTIAS zuverbergen,  fürlauffen,  jedoch ist 
dießes zum anfang gnugsam, wann erstlich ein Anfanger im FUNDAMENT 
gegründet ist, das ander kan mit der Zeit auß fleissiger übung und ste-
tem gebrauch auß den jetzigen Neuen COMPONIRTEN wohl OBSERVIRT wer-
den. Auß dießer der CONCORDANTEN undt DISCORDANTEN FORMATION, wirdt 
nun die gemeine Regul, so da einen gesang recht unndt gründlich zueset-
zen lehren gemacht, welche sich zwar leichtlich nicht verstehen lest, wo 
nicht die lehr von den CONCORDANTIIS und DISCORDANTIIS recht OBSERVIRT 
und in acht genohmmen wirdt, undt richtet sich eigentlich nach den je-
zigen  Neuen  Tabulatur,  da  von  im  folgenden  soll  angezeigt  werden.
<23r|23v>
[4.4] Regula
Alle  stimmen  müßen  uber  dasz  fundament  per  UniSONUM,  TERTIAM, 
QUINTAM, OCTAVAM, 10MAM, 12AM, 15AM, 17AM, 19AM, 22AM, 24AM, 26AM und 29AM: und 
unter dasselbe  PER QUARTAM,  6AM undt  8VAM gesezet  werden.  Dann die 
NOTÆ des FUNDAMENTS bedeuten allweg die OCTAVAM unter denen, welche 
in der TABULATUR vorgeschrieben unndt gesezt werden, wie auß nachfol-
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Es  ist  zwar  diesse  vorgeschriebene  Regul  nur  allein  zum  FUNDAMENT 
SIMPLICITER gerichtet, damit man Erstlich die blosse CONSONANTIAS recht 
setzen:  und hernach auch die  DISSONANTIAS gebrauchen lehrne,  weihl 
aber keine Regul so gewiß und fest, die nicht solt ein EXCEPTION zuelaß-
ßen, alß können auch von diesser Regul folgende EXCEPTIONES OBSERVIRT 
werden.
[4.4.1] De Voce Fa
Erstlich wirdt von dießer Regul außgenohmmen daß FA. <23v|24r> wann 
dasselbig im  FUNDAMENT gefunden wirdt, unnd geschicht über dem  LA. 
PER SEMITONIUM.  Zue  dießem  FA.  wirdt  nun  keine  QUINT oben,  und 
QUARTA unten allein gesezet, sondern eß stehet an statt der QUINT halb 
QUINT undt halb  SEXTA, oder allein  SEXTA,  oder halb  SEPTIMA und halb 
SEXTA, allein das die lezte mit dem FUNDAMENT IN UNISONO oder OCTAVA 
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[4.4.2] De Voce Mi
Darnach wird auch von dießer Regul EXCIPIRT daß MI. im REGULARI E. undt 
H. wie vornen im TRANSPOSITO im E. und A. Wann diesses im FUNDAMENT 
gefunden wirdt,  alß das die vorhergehende,  und folgende  NOTA nicht 
springet, so ist es ein SEMITONIUM, und wirdt kein QUINT darüber gesezet, 
sondern  TERTIA darunder, welches oben  SEXTA ist,  undt  TERTIA darüber, 
welches unden SEXTA ist, Auff diesse weiß, wie hierneben verzeichnet ste-
het: <24r|24v>
[4.4.3] De Semitonio (#) Cancellato
Von  dießem  SEMITONIO ist  zwahr  aber  bey  den  INTERVALLIS und  in 
DISSONANTIIS berichtet worden, jedoch weil  eß auch von diesser Regul 
EXCIPIRT wirdt, kan es auff diesse weiß gesezet werden. Erstlich, wann daß 
SEMITONIUM im  FUNDAMENT gefunden wirdt,  so stehet  ein  TERTIA oder 
SEXTA darüber, und TERTIA oder SEXTA darunder, und kan kein UNISONUS 
oder  OCTAVA dazuegesezet  werden,  eß  ßey  das  im  FINAL,  da  daß 
FUNDAMENT in eim andern  CLAVE stehet,  kan in etlichen stimmen daß 
SEMITONIUM zuegleich stehen, die NOTA aber im FUNDAMENT bedeutet all-
wegen die TERTIA unter derselben, bey welcher diesses SEMITONIUM gefun-
den wirdt, wie inn  DISSONANTIIS,  derohalben dann leichtlich die andere 
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[4.4.4] De Clausulis
Endlich  werden  auch  außgenommen  alle  VARIATIONES CLAUSULARUM 
FORMALIUM unnd  ACCIDENTALIUM, deßgleichen alle  CLAUSULÆ SYNCOPATÆ, 
oder auff  waß weiß dieselben möchten verendert werden, welches vieh 
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[5] Caput 5 – De Contrapuncto
MUSICA POËTICA wird  getheilet  in SORTISATIONEM ET COMPOSITIONEM: 
SORTISATIO ist, wann einer geschwindt undt EX TEMPORE zue einem gesang 
ein stimm singet, wie bey uns die FOSSORES, METALLICI, <25r|25v> SUTORES 
ET SARTORES |: vergiß nicht die TEXTORES :|, dieweil aber diesse arth falsch, 
und unrecht, dann sie ohne RATIIS nit kan gemacht werden, wirdt derowe-
gen von den MUSICIS verworffen, unnd bleibet COMPOSITIO, dessen einzige 
SPECIES ist  CONTRAPUNCTUS,  welcher  dreyerley:  SIMPLEX,  FLORIDUS,  SEU 
FRACTUS, ET COLORATUS. SIMPLEX ist, wann einerley Noten, so gleicher grös-
se unnd geltung gegeneinander gesezet werden, zue dießem gehören die 
GENERA CARMINUM, ODA LYRICORUM, und die PSALMI MAJORES ET MINORES. 
Und ist diese  SPECIES fürnemblich einem  TYRONI nötig,  damit er desto 
leichter  die  CONSONANTIAS recht  sezen,  die  VITIA meiden,  und  die 
INTERVALLA PROHIBITA recht inn acht nehmen lerne, dieweil die noten alle 
gleicher geltung, untereinander gesezet werden.  FLORIDUS oder FRACTUS 
ist, wann zue einem Choralgesang andere Stimmen so ungleicher Noten, 
zugesezet,  doch  ist  zue  mercken,  daß  nicht  allein  zue  diesem 
CONTRAPUNCT gehören  die  CANTIONES,  welche  inn  einer  Stimm  den 
CHORAL führen, sondern alle  CARMINA MUSICA deren wir sonsten in der 
Kirchen  gebrauchen,  und  in  die  MUSIC versezet  sein,  in  diesem 
CONTRAPUNCT hatt sonderlich  EXCELLIRT LUDOVICUS HONFELDIUS IN AULA 
BAVARICA CAPELLÆ MAGISTER. COLORATUS ist, wann viehl Stimmen, so un-
gleicher  Noten  nach  mancherley  vorgeschriebenen Zeichen  künstlich 
untereinander  gesezet  werden,  dieser  artt  gesäng  werden  genennet, 
MOTETÆ oder  MOTECTÆ, dieweil sie nach eines jeden gefallen, von den 
MUSICIS können  gesezet  werden,  unndt  hatt  fürnemblich  in  dem 
EXCELLIRT ORLANDUS <25v|26r>. 
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[6] Caput ultimum – De Tabulatura
Wasz nun dieße jetzige Newe Tabulatur,  nach welcher diesse  PRÆCEPTA 
fürnemblich gerichtet,  anlanget,  wirdt dieselbe auff  folgende weis ge-
macht. Niemb zue erst den Text, welchen du zugebrauchen außerleßen, 
für dich, betrachte denselben, zue welchem MODO er sich nach der Natur 
am besten schicket, nach demselben mache so viel SYSTEMA alß Stimmen 
sein sollen, und unterscheide dieselben mit querlinien oder TEMPORIBUS, 
darinnen die Noten gleich alß inn einer Schlacht gegen einander gesezet 
werden, ein TEMPUS aber begreifft inn sich zween Schläg, unnd kan nicht 
leichtlich, wo fern man dieselben recht OBSERVIRT, im setzen geirret wer-
den: Darnach nimb den MODI, welchen du zugebrauchen fürgenommen, 
PRINCIPAL CLAVEM, in welchem der AMBITUS oder weitte desselben MODI be-
griffen ist, und zeichne denselben inn allen Stimmen vornen an, darnach 
OBSERVIER insonderheit,  einer  jeglichen  Stimmen  ihren  AMBITUM,  wie 
hoch oder Tieff sich derselbe erstrecket, darnach setze nach der obgesez-
ten Regul die Stimmen untereinander nach gelegenheit des Texts, oder 
MODI,  dazue  dann  fürnemblichen  folgende  OBSERVA-TIONES nötig  und 
nützlich erachtet werden.
[6.1] Observationes non-nullæ ad Contrapunctum Simplicem de 
Fundamentali Componendi Ratione necessariæ
<26r|26v>
[6.1.1] Discantus
1. OBSERVATIO. Erstlich soll der DISCANT, mit dem FUNDAMENT allwegen, wo 
es sich schickhen will,  daß  CONTRARIUM halten,  eß sey denn,  daß die 
CLAUSULÆ FORMALES fürfallen,  in  welchem  dann  die  Stimme  dem 
FUNDAMENT nachgiebt, und zuegleich fellet,  oder auffsteiget,  HOC MODO 
VIDE L[ITERAM] a.
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2. OBSERVATIO. Wann im FUNDAMENT viel Noten gleich stehen, kan sich der 
DISCANT in etlichen bewegen, HOC EST, entweder auff oder Niederfallen, ET 
Ê CONTRA, HOC MODO VID[E] LIT[ERAM]: b:
3. Sollen im DISCANT so viel möglich keine  SALTUS oder Spring, sondern 
die Noten alle GRADATIM nacheinander auff oder Niederwerts gesezet wer-
den. HOC MODO.
<26v|27r>  4.  Sollen  im  DISCANT fürnemblich  OBSERVIRT werden,  die 
SEMITONIA beedes  MAJORA und  MINORA,  TECTA unnd  APERTA, die  FORMA-
TIONES CLAUSULARUM unnd derselben  VARIATIONES, dann diesse alle denn 
DISCANT vielmehr ziehren unnd lieblicher klingen alß in andern stim-
men.
5. Soll eigentlich deß MODI AMBITUS oder deß gesangs weitte in acht 
genommen werden, damit derselbige nicht überschritten, und also ein 
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[6.1.2] Altus
1.  Der  ALT wirdt zue nechst unter den  DISCANT gesezet nach des  BASSI 
CON-STITUTION, daß ist wann der BASSUS mit dem DISCANT IN UNISONO ste-
het, hatt der ALT ein QUARTAM darunder, stehet der BASS IN [TERTIA] unter 
dem dißcant, so ist er mit dem BASS IN UNISONO, stehet der BASS IN QUINTA 
unter dem DISCANT, so behelt der ALT die 3TIAM unter de[m] DISCANT, undt 
hatt allso daß Mittel, stehet der BASS IN OCTAVA unter dem discant,so hatt 
der ALTUS QUARTAM unter dem discant, welches über dem BASS QUINTA ist, 
also auch inn den COMPOSITIS allen, HOC MODO.
<27r|27v> 2. Muß der ALT nicht uber den DISCANT gesezet werden, eß sey 
dan daß es NECESSARIO IN SALTIBUS oder P[RO]P[TER] VITIA geschehen müste, 
HOC MODO VIDE. [LITERAM] N:
[6.1.3] Tenor
1. Der TENOR muß zue nechst unter den ALT gesezet werden, wo eß aber 
zue tieff kombt, kan er PER OCTAVAM inn die höhe zue nechst über den 
DISCANT gesezet werden.
2.  kan der  TENOR zuezeiten mit dem  DISCANT IN CLAUSULIS umb-
wechseln,  und  machet  dießes  gahr eine liebliche  HARMONIAM,  wie  IN 
CONTRAPUNCTO FRACTO soll angezeigt werden.
3. dergleichen Verwechßlung können auch mit dem ALT und TENOR 
gehalten werden, da der TENOR deß ALTI Statt IN OCTAVA unden, der ALT 
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[6.1.4] Bassus
Der BASS weiler das FUNDAMENT ist, wirdt billich zue erst gesezet, eß sey 
dann, daß man zue einen CHORAL den BASS will zuesetzen, da dann zue-
mercken.
1. daß die CLAUSULÆ FORMALES recht gesezet werden, wie oben ange-
zeiget. 2. daß der  AMBITUS recht gehalten, und  OBSERVIRT werde. 3. daß 
keine verbottene oder falsche INTERVALLA gesezet werden. 4. daß feine ar-
tige SALTUS oder spring im gesang, nit zue weit oder zue geschwind gese-
zet werden. 5. daß nicht daß und anderß Alß der Anfang gewessen, doch 
wirdt solches inn den andern  SPECIBUS nicht allweg gehalten, dann offt 
der BASS in 3TIA oder 5A über dem CLAVI PRINCIPALI oder FUNDAMENT angefan-
gen,  undt inn demselben fürnemblich wann der gesang 2.  oder mehr 
theil hat, sich enden kan. Da von an seinem orth. <27v|28r>
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VIELERLEY DERSELBEN ARTHEN ODER MANNIER GEFUNDEN 




[1.1] De 4. Voc. Cant.
Ob wohl zwahr ein 4. VOC. schlecht nach des Modi anleitung zuesetzen, 
leicht ist unnd keines besondern Unterrichts von nöthen, dannoch wirdt 
es von den MUSICIS fürnemlich auff diesse dreyerley Art gesezt, gefunden. 
Erstlich REGULARI, wann der DISCANT mit dem TENOR in gleichem AMBITU 
I[D EST] IN DIAPASON von einander stehet der ALT und BASS. auch in glei-
chen AMBITU, doch dem DISCANT und TENOR zuegegen HOC EST wann der 
CANT[US]  u[nd]  TEN[OR] den  AMBIT[UM] AUTHENT[ICUM]  haben, muß der 
ALT mit dem  BASS deß  PLAGALIS AMB[ITUM]  einnehmen, wie eß inn den 
MODIS droben angezeigt worden, u[nd] ist die gemeine schlechte und ge-
bräuchlichste Artt HOC MODO.
<28r|28v>  2.  ÆQUALI.  Wann der  BASS mit  dem  DISCANT inn gleichem 
AMBITU stehet, unnd der TENOR mit dem ALT daß CONTRARIUM haben, also 
das weder der TENOR noch der ALT können voneinander geschieden wer-
den.  diesse  artt  ist  gebräuchlich  inn  welttlichen  CANTIONIBUS VIDE 













˙ œ œ ˙ ˙ œ ˙ œ# ˙ ˙ œ œ ˙ w
˙ œ œ ˙ ˙ œ œ ˙ ˙ ˙ œ ˙ œ w







˙ œ œ ˙
w
Brevis in Musicam poeticam
3.  Wann zween DISCÄNT und der BASS in gleichen AMBITU IN OCTAVA von 
einander stehen, unnd der ALT alß eine Mittelstimme oder wie ein TENOR 
im gegen AMBITU stehet. Diesse Art ist fast die schwerste, und gibt gute 
anleitung ein  QUINQUE,  SEX und dergleichen mit mehr stimmen zueset-
zen. EXEMPLA seindt viehl beym haußmann: EX[EM]PLI GRA[TI]A.
<28v|29r>
[1.2] De quinq[ue] Vocum Cant.
Wo fern nun dieße 3 Maniern recht unterschieden undt inn acht genom-
men werden, ist es darnach leichtlich die fünffte Stimme hinzuzueset-
zen, solches geschicht auf zweyerley weiß, 1. wann man zue der Ersten 
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dern die CLAUSULAS variert, der ALT hat im sezen deß TENORIS Natur oder 
Artt  an  sich,  daß  er  außfüllet,  daher  er  dann  genennet  wirdt  VOX 
EXPLETIVA.  Der  TENOR mischt sich unter die beyde  DISCÄNT unnd wirdt 
darumb  genennet  AEMULUS DISCANTI,  beschleust  gemeinglich  die 
CLAUSULAS FORMALES IN QUINTA, uber dem BASS die PENULTIMAM, die lezte 
IN OCTAVA mit dem BASS, und ist alhie sonderlich nöthig zue merckhen, 
waß oben in den CONSONANTIIS und DISSONANTIIS von den SYNCOPATIONIBUS 
und andern FIGUREN, auch von den EXCEPTIONIBUS der GENERAL REGUL ge-
sagt worden, da dann auch dießes zue OBSERVIEren, daß der TENOR biß-
weilen das FUNDAMENT an statt deß BASSI nicht ohne sondere belustigung 
führen kan, sonderlich inn denen CLAUSULIS, darinnen die  ALTERA: oder 
Umbwechßlung der CLAUSULÆ gebrauchet wirdt. Zue Zeiten kan auch der 
ALT mit den beeden lustig  FUGIREN,  also das der  BASS dasselbige neben 
dem ALT und TENOR inn OCTAVA oder QUINTA REPetiret, welches scheinet 
alß  wann  es  PER CHOROS gesezet  were.  Dießes  ist  bey  den  jetzigen 
AUTORIBUS gahr  gemein,  fürnemblich  aber  in  MADRIGALIEN.  Denen 
EXEMPLA allezeit fürfallen. Zue welchen Ich den Anfänger will gewiessen 
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<29v|30r>  2.  Wann zue der ersten artt im QUADRICINIO noch ein  TENOR 
gesezt wirdt, mit dem Andern im gleichen AMBITU, doch daß einer umb 
den andern deß ALTI NATUR an sich nimmet, da dann der ALT gemeinig-
lich etwas höher kombt, Alß inn der vorigen Artt. Auff dieße weiß gehet 
die Abwechßlung der CLAUSULN im fundament nicht so wohl an, alß inn 
der vorigen artt, nichts desto weniger kan der eine TENOR zue zeiten daß 
FUNDAMENT führen, etwann wegen des Textes oder in den ALTERATIONIBUS, 
welche den gesang am meisten zieren. Diesse artt  EXEMPLA findet man 
bey den MUSICIS allenthalben, sonderlich beym PRÆTORIO, JOH[ANN] LEO 
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<30r|30v>
[1.3] De 6. Voc. Cant.
Auff vorige weiße kan nun auch ein SEX oder SEPTEM VOCUM gemacht wer-
den, Nemblich wann man 2.  DISCÄNT mit 2.  TENOR, in gleichen  AMBITU 
zusammen sezet, den ALT mit dem BASS auch in gleichen doch CONTRARIO 
AMBITU,  da die 2.  TENOR unter die andere Stimmen müßen vermenget, 
undt einer mit dem andern VARIRT und verwechselt werden. Bißweiln kan 
auß dem TENOR ein ALT gemacht werden oder auß dem TENOR ein BASS, 
nach eines jeden gefallen. Mit umbwechßlung der CLAUSULN kan auff vo-
rige weiß auch inn dießer art PROCEDIRT, und gleichsam die Stimmen PER 
CHOROS gesezet  werden,  Entweder  zween  DISCÄNT mit  dem  ALT,  die 
zween  TENOR mit dem  BASS PER OCTAVAM, QUINTAM oder  QUARTAM, dar-
nach eß die  ALTERATIO der  CLAUSULN giebt.  Es können auch die zween 
DISCÄNT mit dem ALT zue dem TENOR alß zue FUNDAMENT stimm wie ein 
QUATUOR gesezet werden. Doch das der  BASS wieder neben den andern 
dreyen  Stimmen  dießelbe,  oder  eine  andere  dergleichen  CLAUSULAM 
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[1.4] De 8 Voc. Cant:
Es wirdt der gesang mit 8. Stimmen allezeit auff zwey Chor oder Hauffen 
abgetheilt: Solche abtheilung aber geschicht fürnemblich auff  folgende 
3erley MANIER.
1. Wirdt ein 8.  VOCUM mit gleichen Choren gesezet, da nemblich 
der erste Chor mit den andern einerley AMBITUM begreifft, wie inn der ers-
ten Art des QUADRICINII zuesehen, der DISCANT mit dem TENOR undt der 
ALT mit dem BASS gleich stehen. Wanns zusammen, sezet man die bee-
den Bäß oder FUNDAMENT stimmen zuesammen I[D EST] einen wie den an-
dern, doch wann der eine unden stehet, das der ander oben in der 8TAVA 
bleibet,  oder  einer umb den  andern  auß  einer  QUINTA,  QUARTA oder 
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2.  Wirdt ein  gesang  mit  8  Stimmen gesezet  mit  ungleichen  CHOREN, 
u[nd]  solches auff  2ley weiß,  Erstlich,  wann in  dem ersten Chor der 
AMBITUS BASSI mit den zwey DISCANTEN überein stimmet, die Mittelstimm 
aber  den  gegentheil  im  AMBITU helt,  wie  inn  der  dritten  artt  deß 
QUADRICINII ist angezeiget worden: undt der ander Chor  IN AMBITU ein 
QUINT Tieffer stehet, oder dem Ersten Baß im  AMBITU in gegengesezet 
wirdt, da dann die höchste Stimm, inn dießem Chor gemeinglich der an-
der ALT ist, kombt mit de[m] BASS IN AMBITU überein, die zwo Mittelstim-
men müssen 2 TENOR sein in gleichem AMBITU, doch dem alt unnd BASS 
entgegen.
EXEMP[LUM] CANT[ICUM].[...] ERBACH[IS] <31v|32r>
[Auf fol. 32r stehen oben acht leere Systeme als Fortsetzung der Syste-
me von fol. 31v.]
3. Zum dritten wann der Erste Chor ein ganz OCTAVA über dem andern 
stehet, diß geschicht wann die zween DISCANT im ersten Chor mit dem 
BASS IN AMBITU überein kommen, und der ALT gleich inn der Mittelstimm 
im gegen AMBITU gesezet wirdt, der ander Chor aber mitt 2 TENORen, die 
im AMBITU mit dem Ersten ALT überein stimmen, oder die dem ALT unnd 
BASS im andern Chor zuewieder sein, dann der  AMBITUS deß  BASSI und 
ALTI im andern Chor, stehet mit den zweyen DISCANTEN sambt den Ersten 
BASS im AMBITU gleich. EXEMPLUM: DEUS SPES NOSTRA VULPII.
NB. Es muß allweg der CLAVIS der höchsten Stimme eineß jeden Chors 
inn den Andern Stimmen angezeichnet werden. <32r|32v>




[2] Caput 2DUM – De Fugis
Dieweil auch ein Anfänger diesser kunst fürnemlich soll fleiß ankehren, 
daß er sich bey zeit zue den FUGIS gewehne, und dieselbigen zue machen 
sich übe, fürnemblich weil nichts schöners ist, dann einen gesang mit 
gutten FUGEN ziehren. Ob zwahr wohl die gantze kunst zue FUGIREN viehl-
mehr auß Ubungen, unnd durch Exempla gutter AUTHORN zue lernen ist, 
Alß daß man sie solte mit PRÆCEPTIS einem fürschreiben, und inn densel-
bigen unterrichten, jedoch kann dazue gutthe anleitung geben werden, 
wie und auff was weis einer dießes anfangen, unnd sich dazue schickhen 
soll. Eß sindt aber fürnemlich zweyerley artten der FUGEN Erstlich FUGA 
LIGATA. 2.  SOLUTA. zue welchenn auch FUGA CONTRARIA undt PERPETUA ge-
wehnet wirdt.
Erstlich  FUGA LIGATA ist,  wann auß einer Stimm zwey, drey, oder 
mehr Stimmen können gesungen werden.
2. SOLUTA ist, wann die Stimmen nacheinander FUGIREN unnd end-
lich in die CLAUSULAS fallen, oder mit den CLAUSULIS auffgelösset werden 
unndt auffhören. <33r|33v>
[NB.] Da dann zuemercken, daß Allezeit eine bequeme Stimme, die 
sich zue den FUGIS fein schicket, muß genommen undt gebrauchet wer-
den, darnach die Andern Stimmen nach einem zwey oder mehr Tact 
lassen  in  denselben  noten  folgen,  entweder  in  UNISONO,  QUARTA, 
QUINTA, OCTAVA, und andern INTERVALLEN, wie hernach soll angezeiget 
werden. Es sollen aber auch die FUGEN allezeit auß denen CLAVIBUS auß 
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EXEMPLUM FUGÆ SOLUTÆ
FUGA LIGATA wirdt gemacht IN UNISONO, wann daß  FUNDAMENT inn einer 
Stimm gesezet wirdt, darnach sich die andern folgenden richten müssen, 
und kan solches erstlich zweyen Stimmen versucht werden.  HOC MODO. 
<33v|34r>
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[NB.]  Es wird aber fürnemlich dießes zeichen [*1]  an die stell,  oder 
über die Noten, an welcher die andere oder nachfolgende Stimmen 
sollen angefangen. Und dießes Zeichen [Fermatenzeichen] wo ein jeg-
liche Stim soll außhalten gesezet. Im abschreiben aber wird nur über 
die Stimme, so da anfenget dießes gezeichnet, wie viehl die andern fol-
genden sollen PAUSIREN, Also.
FUGA IN UNISONO, DIATESSARON EPI VEL SUB. HOC EST da die andere Stimmen 
entweder eine QUART under die Ersten singet, oder eine QUARTA darüber, 
Also auch SUB DIAPENTE, das ist, eine QUINT unden oder oben: Also auch 
IN E[P]I- VEL SUBDIAPASON, I[D EST] ein OCTAV. under den ersten oder über 
den Ersten.
Auff diesse weiß kan nun auch gemacht werden FUGA PERPETUA, als 
das die erste Stimm, so vorsinget alßbald wieder nach dem endt anfen-
get, daran man sich wohl könte zue todt singen HOC MODO.
FUGA PERPETUA IN UNISONO POST TEMPUS ET DIMIDIUM.
<34r|34v> 2. In DIATESSARON, da entweder die oberste oder underste kan 
anfangen, allein das im FUNDAMENT OBSERVIRT werden. EXEMPLI GRATIA.
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FUGA IN EPIDIATESSARON POST 3. TACTUS.
FUGA IN SUBDIATESSARON POST DIMID[IUM] TEMPUS.
3. In DIAPENTE beedes oben und unden, wie im vorhergehenden EXEMPLI 
GRATIA.
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FUGA IN SUBDIAPENTE POST TEMPUS.
4. In OCTAVA da die Erste Stimmen ein ganz OCTAVA höher anfahet alß die 
ander Stimme oder wann die erste ein OCTAVA tieffer anfahet alß die an-
der. EXEMPLI GRATIA.
FUGA IN EPIDIAPASON POST TEMPUS AUT TACTUS 2.
FUGA IN SUBDIAPASON POST TEMPUS.
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<34v|35r> FUGA SOLUTA wirdt gemacht 1. IN UNISONO, doch daß es endlich 
inn die CLAUSULAS fellet und auffhöret HOC MODO.
2. DE FUGA SOLUTA
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3. IN CLAUSULIS FORMALIBUS.
4. IN DIATESSARON so wohl im auff alß im Absteigen. <35r|35v>
EXEMPLUM IN DIATESSARON. ASCENDENDO.
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5. IN DIAPENTE. EXEMPLUM IN DIAPENTE.
Also soll sich nun einer inn diessen FUGIS SOLUTIS üben, dan es inn der 
ersten artt,  denen die der kunst erfahren, gnugsamb zuethun machet, 
biß so lang er inn denselben etwas PRÆSTIRN lehret, und darnach auch zue 
den  LIGATIS sich begeben. Eß können aber auch inn diesser artt (FUGIS 
SOLUTIS) auff viel < 35v|36r> wege und sonderlich in den DISCORDANTIIS, 
davon oben gesagt FORMIRet und gemacht werden. Zue diesser art kan 
auch gerechnet werden, FUGA CONTRARIA, wann eine Stimm auffwerts, die 
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Oder auff diesse weiß.
Oder auff dieße Manier auß einer Stimme.
Folgen etzliche andere Artten so zue den  FUGIS SOLUTIS gehören,  dann 
erstlich kan der  BASS mit dem  DISCANT inn lauther  TERTIEN PROCEDIren 
undt fortsingen, und die Mittelstimme eben dieselben Noten, welche der 
Baß singet behalten, Allein das eß ein halber oder viertel schlag vorhin 
geh, da dann der erste theil der Noten IN QUINTA der Ander aber IN SEXTA 
klinget,  PER SYNCOPATIONEM, und wirdt also das  VITIUM mit zwo QUINTEN 
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2. Wann zwo Stimmen in TERTIEN fort singen, doch die ubrige allezeit ein 
halben  schlag  IN QUINTA vorhersinget,  und  diese[s  g]eschicht  auff 
zweyerley weiß, Erstlich wann die underste Stimm gerad fort singet. Alß 
EXEMPLI GRA[TI]A.
Zum Andern wann die ander PER SYNCOPATIONEM fort singet, und die erste 
gerad, wie inn dießem Exempel beedes im Auff und understeigen.
TERTIO können auch die Stimmen IN QUARTA nacheinander einerley noten 
singen, Also das entweder die Erste wieder den Tact, oder die ander wie-
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QUARTO kan diesser  FUGEN art auch in QUINTEN also  OBSERVIRT werden, 
beedes auff und underwerts also.
<37r|37v>  QUINTO können auch zueweiln zwey Stimmen einerley noten 
singen, Also das der BASS oder das FUNDAMENT in andern noten, oder doch 
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Underwerts Also.
Auff dieße weiß können noch viel andere artten IN FUGEN angestellet wer-
den, welches doch in eines jeden gefallen stehet, allein das einer zuvohr 
inn den schlechten oder SOLUTIS wohl geübet sey, dann es muß fürnemb-
lich einer sich erstlichen in den CANTIONIBUS PROBATORUM AUTORUM <37v|
38r> umbsehen, dieselben außsezen, so lang IMITIREN, und nachmachen, 
biß er selber etwas für sich erfinden, unndt sezen lernet, dann es kan al-
les so kurtz IN PRÆCEPTIS nicht begriffen und eingeschlossen werden, son-
dern eß muß durch steten gebrauch und ubung erlernet werden. USUS N. 
























Ó ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙
w w
w w
w w w w w
Kurtze Anleitung
[3] Caput 3TIUM – De Proportionibus Ærumque signis
Dieweil auch vor allen dingen die PROPORTIONES IN MUSICIS einen gesang 
zieren, und sehr anmuthig machen, und aber nicht ein jeder der diesse 
kunst zue lernen begehrt,  dieselben alsobalden verstehen und setzen 
kan, wil ich von denselbigen auch kürtzlich etwas anzeigen.
Es  werden  aber  die  PROPORTIONES getheilet  IN DIMINUENTES und 
AUGENTES. DIMINUENTES seindt DUPLA, TRIPLA, QUADRUPLA, SESQUIALTRA und 
HEMIOLIA.
1. DUPLA PROPORTIO ist, wann alle Noten nur den halben theil gel-
ten, alß sie sonsten für sich selbst gelten, deren zeichen ist ein CIRCUL mit 
den NO. 2. Also.
DUPLA PROPORTIO.
RESOLUTIO PROPORT[IONES] DUPLÆ.
Also gelten auch die Paußen nur halb. <38r|38v>
2. TRIPLA PROPORTIO ist, wann auff einen Tact ein BREVIS und SEMI-
BREVIS oder drey SEMIBREVES, oder andere dießen gleich gesungen werden. 
Diesse artt PROPORTION wirdt gezeichnet mit einen CIRCUL dardurch ent-
weder ein Querlinien gezogen ist, oder ein ganzer CIRCUL ohne eine quer-
linien mit dem NO. 3. EXEMPLI GRA[TI]A.
TRIPLA PROP[ORTIO].
Also gelten auch die Paußen nur den dritten Theil Also.
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3. QUADRUPLA ist wann vier ganze schläg auff einen Tact gesungen werden 
mit diessen zeichen c.4. Also.
QUADRUPLA PROP[ORTIO].
RESULU[TI]O PROP[ORTIONES] QUADR[UPLÆ].
Diesse Art ist bey den jetzigen AUTORIBUS nicht gebräuchlich.
4.  SESQUIALTERA ist, wann 3.  MINIMÆ oder ein  BREVIS undt MINIMA, 
oder andere die diessen gleich gelten auff einen Tact gesungen werden, 
wirdt gezeichnet allein mit einen  CIRCUL und  N[O]. 3 und 2. darunter, 
und  gelten  die  Paußen  wie  sonsten  in  rechttem  gesang  völlig  Also.
<38v|39r>
Diesse Art ist gahr gebräuchlich bey jetzigen AUTORIBUS.
5.  HEMIOLIA ist gleich der  PROPORTION TRIPLÆ nur daß die Noten 
Schwarz gemacht werden, und etwas behender alß  IN TRIPLA gesungen 
werden, die zeichen sampt den Paußen bleiben wie IN TRIPLA Also.
Also kan auch SESQUIALTERA gebraucht werden, und wird die erste genen-
net HEMIOLIA MAJOR, dieße HEMIOLIÆ MINORES.
2.  AUGENTES seindt  SUBDUPLA,  SUBTRIPLA,  SUBQUADRUPLA.  ETC.  dieße 
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wirdt, Also das SUBDUPLA alles doppelt macht, SUBTRIPLA alles dreyfachtig. 
ETC. Dieweihl aber diesse  PROPORTIONES bey keinen  AUTORIBUS gefunden 
werden, ist nicht nöthig von denselben viehl zue reden. Wollen derowe-
gen etwaß von den Tact welcher fürnemblich auch in den PROPORTIONIBUS 
muß OBSERVIRT und inn acht genommen werden, anzeigen. Es ist der Tact 
zweyerley  SIMPLEX oder  SPONDAICUS,  undt  PROPORTIONATUS oder 
TROCHAICUS: SIMPLEX ist, wann die eine NOTA im auffheben, die ander im 
Niederschlagen gleich gesungen werden HOC MODO. <39r|39v>
Die SIGNA zue dießem Tact gehörig ist entweder ein halber CIRCUL mit der 
Querlini oder ohn ein Querlini, undt heist TACTUS CELERIOR oder MINOR, 
das andere TACTUS TARDIOR oder MAJOR. SIC.
PROPORTIONATUS ist,  wann im Niederschlagen zwo  SEMIBREVES oder zwo 
MINIMÆ und  im  auffheben  deren  eine  gesungen  werden  ET C[ETERA] 
CONTRA wann im Niederschlagen eine SEMIBREVIS oder MINIMA, im auffhe-
ben deren zwo gesungen werden, da dann unterschieds halben die lezten 
zwo schwartz gemacht werden HOC MODO.
Weiter seindt noch mehr gebräuchliche PROPORTIONES welche zwahr nicht 
außdrucklich im gesang gezeichnet werden, sondern allein inn den ge-
sang  eingemischet werden,  wann es der Text erfordert,  und mit dem 
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gemeinglich schwartz alß in HEMIOLIA MAJORE und MINORE behalten, ETC.
IN HEMIOLIA MAJORE.
HACTENUS DE PROPORTIONE. <39v|40r> 
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Demnach auch inn dießer Specie so wohl alsz in vorigen viel und man-
cherley PRÆCEPTA können vorgeschrieben unnd gegeben werden, jedoch 
weil wir im vorhergehenden  SPECIBUS gutte Anleitung, die so wohl zue 
diesser alß zue derselben nützlich können gebraucht werden, gezeiget, 
und etliche VARIATIONES CLAUSULARUM gesezet haben. So will dannoch inn 
diesser  SPECIE sonderlich von nöthen sein, das wir von den  FRACTIONEN 
und CONTRACTIONEN der Noten, HOC E[ST], wie nemblich die NOTULÆ einer 
jeden Stimmen sollen zertheilet, oder zuesammen gezogen werden, et-
was setzen,  und also die gewöhnlichsten artten der  FRACTIONEN u[nd] 
CONTRACTIONEN die einen  INCIPIENTEN zue wissen nöthig sein,  anzeigen 
unnd weissen. 
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1 De [contractionibus] Notularum
Erstlich können inn einer jeden Stimme die Noten wegen mangel des 
Texts zuesammen gezogen, oder aneinander gehengt werden, Also das 
uff ein .2. 3. 4. oder mehr Schläg nur ein oder zwo Silben füglich APPLICIRT 
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1. 2. 3. 4.
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2 De fractionibus [Notularum]
Darnach können die noten auch wann des Texts zuviel, gebrochen oder 
vielfaltig gemacht werden, wann man einen ganzen Schlag 2. 3. 4. und 
mehrmal zerreist, und auff ein jegliche Noten eine Silben APPLICIRT und 
singet,  dießes  kan  nun  auff  folgende  dreyerley  Artten  geschehen.
<41r|41v>
1. In gantzen Schlägen.
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Variationes
3 [De Fundamentis]
Wann die Noten im FUNDAMENT gesezet sein und stehen können, die an-
dern Stimmen aber wegen deß Texts entweder zuesammen gezogen, oder 
vielfaltig gemacht werden müssen, Alß ist zue solcher  VARIATION auch 
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4.  Zue dem können Auch die  CLAUSULÆ FORMALES inn den 3.  PRINCIPAL 
Stimmen  D[ISCANT,] A[LT]  ET TENOR auff  viel und mancherley artt zue-
sammen gezogen und voneinander zertheilet werden,  wie solches inn 
den  VARIATIONIBUS CLAUSULARUM SUO LOCO ist angezeiget worden.  Weil 
aber auch solche VARIATIONES auch im FUNDAMENT zueweiln fürlauffen, alß 
wil von nöthen sein, das wir von denselben, weihl die andern Stimmen 
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[4 De Clausulis formalibus]
[4.]1 Wann im Fundament ein CLAUSULA FORMALIS fürfellt, wirdt über die 
PENULTIMA ein  TERTIA und  QUINT,  welches  sonst  ein  INTERVALLUM 
PROHIBITUM giebt, gesezet unndt klinget etwas hart, doch gahr Anmuthig. 
HOC MODO. <42v|43r>
[4.]2 Wann eß aber in den ersten Theil der  PENULTIMÆ ein  INTERVALLUM 
PROHIBITUM giebt, ist es unrecht, HOC MODO.
[4.]3 Wann aber zue der Quint uber der Mittelsten des FUNDAMENTS ein b. 
gesezet wirdt, solches geschicht allweg im H. DURITER oder E. MOLLITER so 
wirdt das MI ins FA verwandelt, und gibt also ein rechte FORMATION HOC 
MODO VID. aa.
[4.]4 Darnach so seindt auch zue dießem CONTRAPUNCTO fürnem-
lich  hochnötig  die  OBSERVATIONES oder  Regulen,  welche  droben  IN-
DISCORDANTIIS von der SECUNDA, 4TA. 7MA ETC. geben worden, dann dieselben 
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Variationes
siges setzen und  OBSERVIREN können  ADMITTIRT und gebraucht werden. 
VIDE CAPUT DE DISCORDANTIIS. <43r|43v>
[Leerseite mit einer Akkolade von zwölf Systemen, die in 13 Takte un-
terteilt sind. Mittig findet sich der Besitzstempel der Staatsbibliothek 
Berlin: „Ex Biblioth. Regia Berolinensi.“] <43v|44r>






1 Tafeln zu Caput 1 (De Intervallis) und Caput 2 (De Modis)
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VEL  VOCIS 
AB  ALTERA 
DISTANTIA, 
E[IUSQUE]
UNISONUS. EST UNIUS EIUSDEMQUE SONI 
VEL VOCIS IN EADEM CLAVE REPETITIO UT[:]
1.
SECUNDA. EST DISSONANTIA DUARUM NO-
TULARUM QUA DUPLEX:
2.
TERTIA. EST DISTANTIA TRIUM NOTULA-
RUM EST DUPLEX[:]
3.
QUARTA. EST DISTANTIA 4. NOTULARUM, 
ET EST DUPLEX[:]
4.
QUINTA. EST DISTANTIA 5. NOTULAR[UM], 
ET EST DUPLEX[:]
5.
SEXTA. EST DISTANTIA SEX NOTULARUM, 
ESTQUE DUPLEX[:]
6.
SEPTIMA. EST DISTANTIA SEPTEM NOTULA-
RUM, ESTQUE DUPLEX[:]
7.
OCTAVA. EST DISTANTIA 8. NOTULARUM, 
ET EST [D]UPLEX[:]
8.
1. SEMITONIUM, 2DA IMPERFECTA, UNICAM HABENS SPECIEM /: MI. FA. [:/] ET CONTRA 
EST DUPLEX.
2. TONUS, 2DA PERFECTA, CUIUS SPECIES 4 
SUNT.
SEMIDITONUS, 3TIA IMPERFECTA, FORMATUR 
EX TONO ET SEMITONIO, CUIUS SPECIES DUA 
SUNT.
DITONUS, 3TIA PERFECTA CONSTAT DUOBUS 
TONIS. SPECIES 2. SUNT.
DIATESSARON, 4TA IMPERFECTA CONSTAT 2. 
TONIS ET 1. SEMITONIO. SPECIES HABET TRES.
TRITONUS[,]  4TA PERFECTA, INTERVALLUM 
PROHIBITUM, CONSTAT 3[.]  TONIS INTEGRIS 
SPECIEM HABET UNICAM.
SEMIDIAPENTE[,]  5TA IMPERFECTA, INTERVAL-
LUM PROHIBITUM, CONSTAT 2.  TONIS ET 2. 
SEMITON[IS.] SPECIES HABET UNICAM.
DIAPENTE[,] QUINTA PERFECTA, FORMATUR EX 
3.  TONIS ET UNO SEMITONIO, HUIUS SPECIES 
SUNT 4.
SEMITONIUM CUM DIAPENTE 6TA. IMPERFECTA 
CONSTAT: TONIS ET 2.  SEMITONIS SPECIES 
SUNT 3.
TONUS CUM DIAPENTE SEXTA PERFECTA, 
FORMATUR EX 4[.]  TONIS ET 1.  SEMITON[IO.] 
SPECIES HABET 3.
SEMIDITONUS CUM DIAPENTE. SEPTIMA IM-
PERFECTA CONSTAT 4[.] TONIS ET 2.  SEMI-
T[ONIS] HUIUS SPE[CI]ES SUNT 5.
DITONUS CUM DIAPENTE. 7TIMA. PERFECTA 
CONSTAT 5[.] TONIS ET UNO SEMITONIO, 
HABET SPE[CIE]S DUAS.
SEMIDIAPASON. 8TAVA IMPERFECTA, INTERVAL-
LUM PROHIBITUM[,] FORMATUR VEL EX 4. TO-
NIS ET TRIBUS SEMIT[ONIS.] SPECIES UNA EST.
DIAPASON. PERFECTA OCTAVA, FORMATUR EX 
5. TONIS ET 2. SEMITONIIS. SPE[CI]ES HABET 7.
UNISONUS PROPRIE NON EST INTERVALLUM, SED HUIUS 
ORIGO SIC UNITAS IN ARITH[METICA] NON  EST 
[N]UMERUS, ET PUNCTUM APUd MATHE[MATICAM] PER 
MAGNITUDINE NON HABETUR.
VEL EX 4. TONIS ET 3. 
SEMIT[ONIS.] SPECIES 
TRES SUNT. UT.
EX HIS SPECIEBUS IUXTA DUPLICEM DIVISIONEM VEL MEDITATIONEM, 
HARMONICAM SCILICET, ET ARITHMETICAM, TANQUAM EX FONTE ET 
SCATURIGINE PULCERRIMA DUODECIM MODORUM MUSICALIUM DOC-
TRINA PROMANAT, DE QUA IN CAP[UT] 2. 






APERTUM ET FIT IN §  DUR[O] ET 
E[.] MOLLI. HOC MODO.
TECTUM ET FIT IN F[.]  DUR[O] 
[ET] IN B. MOLLI[I]. HOC MODO.
VEL
APERTUM QUOD IN DURO FIT IN 





T[QU]E   IN §  ET 
E UT
MOLLI  FORMA-
T[QU]E  IN A ET 
E HOC MODO
§  QUADRATUM SOLUS LOCUM HABET IN F. DUR[O] ET B. 
MOLL[I] QUANDO QUINTA PRO FUNDAMENTO PONI-








































































































































































































































































































































































































1. ORIGIO. Alle 





































































































PRIMARII  oder AUTHENTICI: die da 
bestehen in DIVISIONE  HARMO-
NICA, sindt einer ungleichen zahl 
undt sindt.
SECUNDARII  oder PLAGALES  beste-
hen in DIVISIONE  ARITHMETICA, 
sindt einer gleichen zahl und 
seindt.
SIMPLICES deren AMBITUS allein IN 
OCTAVA  begrieffen wirdt, undt 
sindt zweyerley
COMPOSITOS, welche beyde, deß 
PRIMARII  und SECUNDARII  AMBI-
TUM inn sich begreiffen IN CANTI-
ONIBUS .8. 10. 15. 20. VOCUM.
LEGITIMOS deren OCTAVA füglich kan getheilet werden IN QUARTAM 
ET QUINTAM, und ist zweyerley
SPURIOS deren OCTAVA PROPTER INTERVALLA PROHIBITA IN QUARTAM 
ET  QUINTAM  füglich nicht kan getheilet werden, und derhalben 
verworffen, undt sindt HYPER PHRYGIUS und HYPER AEOLIUS
2. DIVISIO. Es werden die 













3. FORMATIO. Alle MODI 
MUSICI  werden FORMIRT 
VEL
REGULARITER SC[ILICET]  nach 
harmonischer Abtheilung, 
und seindt DE NUMERO IMPARI.
IRREGULARITER  H[OC]  E[ST] 
nach Arithmetischer DIVISION, 
und seindt DE NUMERO PARI.
Deßen OCTAVA wirdt 
REGULARITER  ge-
macht EX QUINTA.





























TRANSPOSITE aber kommen eben dieße 
VOCES,  allein, daß der CLAVIS  FUNDA-
MENTALIS verendert werde.
TRANSPOSITE  aber auff dieße weiß, 
doch daß wie oben der CLAVIS FUNDA-
MENTALIS verendert werde.
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